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Un recuerdo especial para German D’Ella, responsable de la ini- 
ciativa en 1981, para quien escribir textos como este constitula una 
manera firme y decidida de resistir la barbarie de las dictaduras de 
la epoca. 


Palabras previas a la segunda edicion 


Este libro pretende ser una aproximacion primera a temas que 
necesitan — y en general tienen — un desarrollo mucho mayor en 
extension y profundidad. Fue escrito en 1981 como parte de una 
enciclopedia dirigida a un publico latinoamericano. Ya se habia 
iniciado timidamente la era de las operaciones financieras 
transnacionales en torno a la publication de libros, y la editorial que 
iba a hacer la enciclopedia fue engullida por un grupo de capital que 
no tenia interes en tal publico latinoamericano. 

A pesar de ello, mi texto tuvo suerte: fue objeto de numerosas 
tiradas informales mediante procesos de duplication mimeografica y 
por fotocopiado. Un lindo destino en America Latina. 

Hoy vuelve al proyecto de libro impreso. Quizas todavia tenga 
utilidad. 

He buscado ser objetivo, pero sin caer en la ilusion de que la 
asepsia significa objetividad. Intento, pues, provocar al lector a fin 
de que pueda buscar, siempre, sus propias fuentes de information. 
Pero hay algo mas. Leyendo a Juan Carlos Paz, aprendi desde joven 
que la verdadera objetividad consiste en ser francamente subjetivo, 
poniendo los anteojos de esa subjetividad del autor sobre la mesa. Es 
decir, permitiendo que la subjetividad inevitable sea tan honesta y 
diafana que el lector pueda desde el vamos observar lo descrito a 
traves del color de los anteojos del autor. Ojala lo haya logrado. 


C. A. 
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La limitation de espacio del proyecto original determino el caracter 
de breve introduccion, con los peligros consiguientes de todo intento 
de manual basico. Seguramerite, el lector observara aqul y alia 
errores que han sobrevivido a la revision realizada para esta edition. 
Agradecere profundamente se me hagan llegar las consiguientes 
observaciones a la direction postal o electronica del editor. 

A todos quienes ya aportaron su lectura critica, muchas gracias. 
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La musica 

Es habitual hoy dfa el definir a la musica como un ordenamiento 
voluntario de sonidos en el tiempo o como una organization temporal 
del sonido. La definition es incompleta, puesto que hay un 
sobreentendido que no se incluye en su formulacidn: se trata de un 
lenguaje, su objetivo es la comunicacion, y posee potencial expresivo. 
Es un hecho cultural; es decir que responde a un codigo compartido 
por la comunidad que lo produce y a la cual esta dirigido. Los sonidos 
y el ordenamiento al que estos han sido sometidos constituyen un 
sistema de significados, sistema diferente al de otros lenguajes y por 
lo tanto no “explicable” a traves de ellos. 

Tal es el caso del lenguaje hablado, el de la palabra, que tambten 
puede ser definido basicamente como ordenamiento sonoro, pero cuyo 
mecanismo de estructuracion es totalmente otro, por lo menos en la 
cultura europea occidental. De hecho, el concepto de musica 
entendido como compartimiento estanco no es comun a todas las 
culturas: en las sociedades en las que el hombre no es parcelado, se 
hace muy dificil establecer limites entre musica y poesia, entre musica 
y danza, entre musica y expresidn erotica, entre musica y hecho 
religioso, entre musica y magia, entre musica y medicina, entre 
musica y trabajo, entre musica y fiesta, entre musica y vida politica 
comunitaria. 

Es que las definiciones son arriesgadas en materia de cultura. 
Especialmente desde que ha comenzado a resquebrajarse la vision 
etnocentrista del mundo y del hombre. Las ingenuas afirmaciones 
monolfticas del academicismo europeo del periodo de la expansion 
imperialista ya no le sirven ni al creador de bienes culturales ni al 
estudioso de estos. Y la acunacion de nuevas definiciones menos endebles 
necesita aun la adquisicion de perspectiva historica y el descubrimiento 
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serio y profundo de todas las culturas de la humanidad, ademas de la 
europea occidental cristiana y burguesa de los siglos pasados. 

Se habrd observado que se hablo de sonidos, y no de “sonidos 
musicales”, como en algunos viejos tratados. La Europa del siglo XVIII 
estableria una neta discriminacion - naturalmente arbitraria - entre 
los sonidos que eran “musicales” y los otros, los que calificaba como 
“ruidos”. Esta discriminacion surgia de la sistematizacion racional 
del repertorio de materiales de la musica de alii y de entonces, y es 
valida solo en funcidn de esa musica. Hay pueblos que no utilizan 
ningun otro instrumento musical que la voz: para ellos el concepto 
de instrumento en tanto artefacto no existe. Hay pueblos que no 
poseen instrumentos de cuerda o cordofonos: para ellos, solo son 
“musicales” los sonidos vocales, los producidos por instrumentos de 
soplo o aerdfonos, y los de tambores, sonajas y otros que la academia 
europea llama “de percusidn”. Si estos pueblos dieran en lucubrar 
teorias arbitrarias, dirfan que un violin es un artefacto productor de 
“ruidos” y no de “sonidos musicales”. 

En suma, la materia bdsica de la musica es el sonido, pero no 
necesariamente todo el sonido. Suponiendo que pudieramos 
establecer en todos los casos los limites de lo musical, veremos que 
los repertories timbricos varfan de cultura en cultura. 


2 

El sonido 

La musica es consecuencia, en primer termino, de un fenomeno 
fisico. El sonido, su materia basica, es lo que percibimos a partir de 
una perturbacion que afecta nuestro oido, y que este transfiere a 
nuestro cerebro. En principio, la perturbacion consiste en 
pequemsimas variaciones en la presion del aire, dentro de 
determinados limites. Fuera de ellos, el fenomeno no sera 
interpretado como sonido por el cerebro humano. 

La fuente sonora puede ser, una vez activado, el propio aire (nues- 
tra voz, un instrumento musical de soplo, el aire atmosf6rico 
perturbado de una u otra manera) o cualquier otro medio material 
(una cuerda tensa, una membrana, un trozo de madera, un objeto 
metalico, una piedra, un altoparlante). El aire propaga las variaciones 
que luego seran sonido, en forma de ondas. Cada molecula afectada 
se mueve hacia “adelante” y hacia “atras”, regresando una y otra vez 
a su punto de partida. Entretanto, su movimiento ha afectado a sus 
vecinas inmediatas, y asi sucesivamente. El resultado es un 
desplazamiento en el espacio de zonas de compresion y de rarefaccion. 
Lo que se propaga es pues una perturbacion. 

El aire no es el unico medio material propagador de sonido. Todo 
medio elastico es potencialmente un propagador (el agua, una madera, 
una pieza de metal, la tierra que pisamos). Pero el aire es, en terminos 
generales, el medio material que se pone en contacto directo con 
nuestro oido, trasmitiendole sus perturbaciones. 

Las variaciones en la presion del aire pueden ser periodicas o no, 
o bien participar en determinada proporcion de una y otra posibilidad. 
La tradicion cultural europea occidental ha preferido los sonidos 
producidos por fenomenos periodicos, y son estos los que ha 
identificado como “sonidos musicales”, reservando el termino “ruidos” 
para los fenomenos eminentemente a-periodicos. 
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Propagaci6n 
del sonido: 
comportamiento 
esquematizado de 
una onda sonora 
plana que se 
desplaza en el aire, 
de izquierda a 
derecha del lector. 
El instante 2 sucede 
al instante 1. 


Superado el prejuicio cultural setecentista, la ciencia acustica ha 
replanteado la definition del concepto peyorativo de “ruido” como 
“todo sonido molesto o indeseable”, dejando claro que es de indole 
sicologica y no fisica. Si estamos concentrados en una conversation 
que nos interesa, y empieza a sonar a nuestras espaldas una grabacion 
de la Novena sinfonia de Beethoven (que en ese momento no nos 
interesa), esa grabacion no sera percibida por nosotros como “musica” 
sino como “ruido”, al margen de nuestro aprecio por Beethoven y por 
su Novena sinfonia. 


El musico suele definir el sonido de acuerdo a parbmetros que 
dependen de los intereses de la cultura a la cual pertenece. Para 
los indios kamaiura del Brasil, por ejemplo, el sonido se define por 
su intensidad y por su duracibn - como en la cultura europea 
occidental -, pero tambien por su extension o tamaho, por su 
velocidad, por su procesamiento gramatical, por su generation, y 
por su modo de ejecucibn. 

En nuestra cultura, los parametros usuales son: altura, intensidad, 
duracibn, timbre - siendo este ultimo parametro derivado de los 
anteriores El compositor de la segunda mitad del siglo veinte siente 
a menudo la necesidad de forzar este esquema a fin de poder definir 
otras caracterfsticas, como las texturales o las de espacialidad. 


Altura del sonido 
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de no existir relation entre una y otra magnitud). La altura es funcion 
de la frecuencia. 

Frecuencia es la cantidad de perturbaciones periodicas o 
vibraciones por unidad de tiempo. Es decir, la cantidad de ciclos de 
compresion y rarefaction (partida de un “cero”, movimiento hacia 
“adelante”, regreso al “cero”, movimiento hacia “atras”, regreso al 
“cero”) por segundo. El concepto reciproco es el de periodo, que es 
definido como el tiempo necesario para que se complete cada ciclo. 

Aqui surge uno de los limites a que se hacia referencia al comien- 
zo de este numeral. El oido humano percibe como fenomenos sonoros 
solo las frecuencias de vibration comprendidas entre aproximada- 
mente 20 y 20.000 ciclos por segundo (o hertzios = hercios = Hz). Por 
debajo de 20 y por encima de 20.000 Hz (20 kHz) el fenomeno no sera 
interpretado por nuestro cerebro como sonido, sea cual sea la cultura 
a la que pertenecemos. La relacion entre el hertzio como unidad de 
medida y nuestra perception no es lineal: dados dos intervalos 
percibidos por un oido occidental como iguales entre si, podrb 
observarse que ambos responden a un mismo valor logaritmico (o 
equiparable a un comportamiento logaritmico). Esto rige en las zonas 
centrales de esa percepcion auditiva. Al alejarnos de ellas, las 
sensaciones intervalicas van perdiendo nitidez. 

Puede no haber una sensacion clara de altura, y esto sera 
consecuencia de un comportamiento menos periodico de la perturbacion 
sonora. La sensacion de altura definida puede, por otro lado, no ser un 
aspecto predominante dentro de una estructura musical. 

Intensidad del sonido 

Dados dos sonidos diferentes cualesquiera, se puede distinguir su 
intensidad relativa: uno es mas fuerte, el otro mbs debil (en la 
practica musical se preferirb hablar de sonido suave, a fin de evitar 
la connotacion peyorativa del termino debil, sacrificando asi un poco 
la precision conceptual). Esa idea de intensidad se corresponde en 
terminos generates con la potencia de la perturbacion percibida, y 
esta es funcion de la amplitud del fenomeno fisico. 


Dados dos sonidos diferentes cualesquiera, puede decirse que uno 
es mas grave y el otro mas agudo, aun cuando no sea posible precisar 
tal distincion. Esa condicion es llamada altura del sonido (y el termino 
es en realidad incorrecto, porque establece una involuntaria 
asociacion con la idea de altura de los objetos en el espacio, a pesar 


Amplitud es la diferencia de presion entre el momento de maxima 
compresion y el de equilibrio total (el del “adelante” y el del “cero”). 

Hay varias maneras de medir los niveles de intensidad. La mas 
habitual es la unidad llamada decibel (dB), que es el escalon mmimo 
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de percepcion. El cero se fija a estos efectos en el umbral en el que el 
oido humano comienza a detectar sonidos. El decibel es defmido como 
funcion logaritmica a fin de ad^cuarse aproximadamente a nuestro 
comportamiento perceptivo. 

El nivel de audibilidad maxima es menos facil de establecer: hay 
una intensidad minima por debajo de la cual el oido humano no percibe 
sonido, pero no hay una intensidad maxima por encima de la cual el 
oido deje de percibir sonido. En ese extremo, las cosas son diferentes. 
Establecido en el limite inferior de audibilidad el cero convencional 
de la escala comparativa de decibeles, se tendra un umbral de dolor 
en un entorno que se situa entre 120 y 140 dB, umbral que preanuncia 
la posibilidad de dafios irreparables en el organo auditivo (que pueden 
llevar a la sordera total). Una brisa suave producira en el follaje de 
un arbol un sonido de alrededor de 10 dB. El susurro de una persona 
cercana o un murmullo a un metro de distancia estara en torno de los 
20 dB. Una conversation normal podra variar entre los 60 y 70 dB. 
Una calle con transito se situara entre los 80 y 90 dB. Un avion de 
tipo jet a 15 metros de distancia estara ya en los 120 dB, y un martillo 
neumatico a un metro de distancia sobrepasara este valor en unos 
7 u 8 dB. 



individuo a otro. La audicion de las frecuencias agudas disminuye con la edad. 


Duracion del sonido 

La duracion de un sonido no necesita explication para el lector 
comun. Si, el hecho de que los fenomenos sonoros naturales tienen 
un comportamiento acustico diferente en el transcurso de esa 
duracion: podemos diferenciar ataque, cuerpo y extincion o caida, y 
estudiar en cada uno de esos momentos el comportamiento relativo 
de intensidades y frecuencias. 

Hay un umbral inferior situado alrededor del 1/15 de segundo, 
por debajo del cual se hace dificil discernir sonidos sucesivos. El 
umbral superior es, en principio, indeterminado. En materia de 
duracion, los limites son mas sicologicos que fisicos. 

En realidad, el papel de lo sicologico en nuestra percepcion de los 
fenomenos acusticos es muy importante. Nuestro sistema perceptivo 
puede dejar de oir un sonido que no le interesa. O bien puede 
establecer una audicion selectiva. Tambien es muy importante el 
papel de lo cultural: nuestra comunidad nos educa para escuchar 
determinados sonidos de determinada manera. 

Timbre del sonido 

Es por ello que la definition de timbre se vuelve muy dificil. La 
Europa del siglo XVIII se contentaba con decir que timbre es aquello 
que diferencia el sonido de dos fuentes sonoras de igual altura e 
igual intensidad (y obviamente igual duracion). Esta diferencia es 
dada por distintos factores que los cientificos no han terminado de 
estudiar. Por el momento, se puede afirmar que son factores 
determinantes del timbre de un sonido las intensidades relativas de 
las distintas frecuencias que lo componen, las interacciones que se 
producen al sumarse estas, la evolution de esas intensidades en el 
tiempo, los comportamientos de los elementos no necesariamente 
periodicos (“transitorios” o “transientes”), especialmente en el ataque 
y en la extincion o caida del sonido, los factores de resonancia en la 
fuente sonora misma o en el espacio que la separa de nuestro oido (o 
lo une a el), la intervention de ese mismo espacio como filtro de 
determinadas frecuencias. Son poquisimos los sonidos “puros” en la 
experiencia auditiva real. 

Hay un aspecto derivado de esta condition de sumatoria de 
fenomenos periodicos y no-periodicos que caracteriza la casi totalidad 
de lo que oimos: cuando hay una sensacion de altura precisa, esa 
sensacion es funcion de la frecuencia que predomina en intensidad 
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sobre las otras. La relacion de componentes periodicos puede ser la 
que surge de la division de la frecuencia dominante en quebrados 
simples (los sonidos “armohicos”, asf llamados en la tradicion 
europea), y tendremos el tipo de material sonoro preferido por la 
cultura europea en los ultimos siglos, pero puede ser tambien otra, y 
nuestra percepcion no privilegiara entonces una definition tan neta 
y tajante de la altura. 

Otros aspectos del sonido 

Por el momento tambien, se confina la textura en el dominio de 
lo estrictamente sicologico. El compositor diferencia un sonido aspero 
de uno aterciopelado, habla de sonido granuloso, mate o sedoso, pero 
no dispone de recursos para definirlos. 

La espacialidad es percibida en funcidn de varios factores: la 
intensidad relativa entre el sonido original y la resonancia del mismo 
sonido en el espacio, nuestra experiencia de la variation tlmbrica de 
ese tipo de sonido con el aumento o disminucion de la distancia, la 
proportion de las intensidades con que llega a cada uno de nuestros 
ofdos, el defasaje de los instantes de incidencia en uno y otro. La 
percepcion espacial se modifica, entre otras cosas, con la altura del 
sonido, que resulta menos localizable en frecuencias graves, y mds 
nftido en su ubicacion en frecuencias agudas. A la espacialidad se 
agrega el eventual movimiento, es decir, la variabilidad de ubicacion 
de aquello que suena en el espacio. La eclosion de las tecnicas 
electroacusticas de composition en la segunda mitad del siglo XX ha 
permitido trabajar la posibilidad de desplazamiento espacial de los 
sonidos en el transcurso del tiempo como una posibilidad real de 
comportamiento musical de estos. 

A los efectos de la musica, al estudio del sonido en si, como 
fenomeno aislado, se le debe agregar inevitablemente el de su 
estructuracion. El comportamiento gramatical es un terreno de 
investigation bastante reciente, y su manejo por parte del compositor 
es fundamentalmente de caracter pragmatico. 
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Las musicas 

La musica no es un lenguaje universal. Hay tantos lenguajes 
musicales como culturas hay en el mundo, y tantos sistemas de 
lenguajes musicales como sistemas de culturas (o familias, o troncos, 
o “epicentros”) hay en el mundo. Hay y hubo. 

£Que es lo que difiere de un lenguaje musical al otro? El cddigo, 
ese codigo compartido por la comunidad a que se hacfa referencia en 
el primer numeral. De uno al otro difieren el material de partida, el 
modo de aproximarse a 61, el rdgimen de atencionalidad, el sistema 
de pardmetros, los significados, la estructuracidn de dstos, la logica 
sintdctica, y - en muchos casos - aun la funcidn. 

Descartando los posibles sistemas de lenguajes musicales que no 
hayan dejado rastros en comunidades supervivientes, pueden ser 
inventariados hoy dfa mds de una decena de dstos, ubicados en dreas 
autonomas coexistentes. Algunos de ellos se desparraman en extensas 
superficies, tras haber sido utilizados como armas colonizadoras. Otros 
abarcan zonas mds pequenas, a veces un reguero de comunidades 
que se intercalan con otras culturas. Hay una enorme drea modal. 
La Europa de los ultimos siglos y su drea de influencia son armonico- 
tonales, pero probablemente, una vez adquirida la necesaria 
perspectiva, se pueda incluir este sistema como caso particular del 
modal. El enorme continente asiatico alberga varios sistemas de 
variable dispersion geografica, como el del sudeste, el del este, el del 
Tibet. En el Africa negra tenemos un gran sistema o dos, y en su 
territorio hay varias islas de un sistema musical diferenciado: el de 
los pigmeos. America indfgena albergo - y todavfa alberga - varios 
sistemas disunites. Y existen otros sistemas en Polinesia, entre los 
aborigenes australianos, en los pueblos de la zona polar eurasiatica, 
en las culturas pre-budistas del Lejano Oriente... 
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Se decia que hay tantos lenguajes musicales como culturas hay en 
el mundo. Esto no es exacto: en realidad existen mas lenguajes 
musicales que culturas, porque algunas culturas poseen mas de un 
lenguaje musical. Tal es el caso de la cultura europea occidental 
cristiana burguesa, en la cual, desde hace por lo menos medio milenio, 
coexisten dos codigos musicales paralelos: el artistico o de la “musica 
culta”, y el mesoartistico o de la “musica popular”. El primero recibe, 
en otros idiomas, nombres tan o mas curiosos: “musica erudita” en 
portugues, “musica artistica” en ingles, “musica seria” en aleman, 
“musica cldsica” en las bateas de las disquerias, etcetera. El segundo 
recibe nombres tan diversos como “musica ligera”, “musica de 
entretenimiento”, “variedades”, o muchos etceteras, o bien mesomusica, 
como varios musicologos habian comenzado a llamarla en la decada 
del 1960 por iniciativa del musicologo argentino Carlos Vega. 

En la musicologla europea occidental se distingue otro “estrato”, el 
de las supervivencias, llamado “folcldrico”, pero su codigo es en 
principio el mismo de la mesomusica. Por otra parte, las superviven¬ 
cias no son un fenomeno cultural exclusivo de Europa occidental, si 
bien muy probablemente la interaccion entre “vivencia” y 
“supervivencia” no sea la misma en los distintos sistemas culturales, 
cosa que de todos modos estd por estudiarse. 

Los musicologos discrepan notoriamente cuando se hace necesario 
concretar una definition de musica folclorica. Lauro Ayestaran enuncia 
una, que parece balancear inteligentemente las posiciones encontradas 
de unos y otros. Segun el, musica folclorica es la suma de superviven¬ 
cias musicales de patrimonios culturales desintegrados que conviven 
con los patrimonios existentes o vigentes. La nota basica de lo folcldrico 
es el hecho de la supervivencia, la cual estd caracterizada por una 
serie de connotaciones: el fenomeno estudiado puede ser tradicional, 
oral, funcional, colectivo, anonimo, espontaneo, vulgar. Pero lo 
fundamental es la supervivencia; lo demas son notas caracterizadoras 
no imprescindibles, si bien suelen estar presentes. Todo hecho musical 
folclorizado fue antes musica popular o mesomusica. 

En las ultimas dos decadas del siglo XX el termino folclore va 
perdiendo terreno entre los estudiosos, especialmente desde que, en 
un congreso mundial realizado en 1981 en Seul, el Consejo 
Intemacional de la Musica Folclorica de UNESCO decide cambiar su 
nombre por el de Consejo Intemacional de las Musicas Tradicionales, 
sosteniendo que el concepto de folclore — originado en Europa 
occidental - es enganoso, limitado o inadecuado, y no necesariamente 
aplicable a todos los sistemas culturales. 
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Los instrumentos 

Se llama organologia a la disciplina que estudia los instrumentos 
musicales. Se trata de una disciplina cuestionable desde un principio 
- como tantas otras que se ocupan de las cosas de los hombres - pues 
parte de una vision etnocentrista europea del mundo. 

El concepto mismo de instrumento musical es funcion del concepto 
de musica. Y, tal como vimos, no solo no hay una musica comun a 
todos los hombres sino que - mas aun - el concepto europeo de musica 
no es compartido por la mayor parte de las culturas. Por lo tanto, se 
hace muy dificil establecer una disciplina de intenciones cientfficas 
sobre la base de lo que un estudioso europeo occidental entiende 
como instrumento musical. 

Cuando la organologia surge en Europa hacia fines del siglo 
XIX, sus razones pueden ser inscritas en la necesidad gen6rica de 
los centros de poder de conocer y sistematizar las cosas del mun¬ 
do para poder poseerlo. La expansion imperialista de Europa occi¬ 
dental debio mucho a los aportes de sus estudiosos de lo 
extraeuropeo. 

En realidad, la necesidad de estudiar cosas y clasificarlas no es 
tampoco una necesidad en si del hombre. Pero una vez impuestos 
al mundo entero los patrones culturales europeos, esa necesidad 
pasa a ser un factor de poder. Fuera del juego del poder, la existencia 
de la disciplina nos permite acceder a un conocimiento de laS cosas 
de todos los pueblos a fin de estar en condiciones de enfrentar con 
mas solidez los modelos “unicos” metropolitanos y la vision 
inevitablemente colonial de “lo otro”. Es cierto que ese acceso se 
logra en principio a traves de la propia metropoli, pero esto parece 
ser inevitable para lidiar con su protagonismo hegemonico. 
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Clasificaciones fuera de la cultura europea 

Otras culturas han clasificado los instrumentos productores de 
sonidos desde muchos siglos antes. Pero, como senala la australiana 
Margaret Kartomi en su util compendio publicado en 1990, la 
musicologfa europea ha ignorado sistematicamente esas otras pro- 
puestas. Se sabe de clasificaciones en la cultura de China hace por lo 
menos cuatro mil anos. En la India, un tratado en sdnscrito escrito 
entre el siglo II antes de nuestra era y el siglo VI de nuestra era, 
distribuye los instrumentos entre: 

instrumentos estirados (como los varios tipos de vina) 
instrumentos cubiertos (como los diversos tambores) 
instrumentos huecos (como las flautas y las trompetas) 
instrumentos solidos (como las campanas y los platillos) 

La clasificacion europea tradicional 

Aceptada como momentaneamente valedera la optica europea oc¬ 
cidental, puede considerarse que la mayor conquista de la organologfa 
es su intento de transformarse en una disciplina cientffica, a traves 
de los varios ensayos de clasificacion racional de los instrumentos 
que usa el hombre en sus distintas culturas a fin de expresarse mu- 
sicalmente - en una sobreentendida acepcion europea de lo musical, 
claro esta Hay dos niveles diferentes en que se pueden clasificar 
los instrumentos de musica, segun los expertos del Consejo 
Internacional de Museos: el tipologico y el cultural. La identification 
tipologica es relativamente sencilla, pero la cultural (que incluye el 
pueblo y la region a los que pertenece el instrumento estudiado) se 
hace a menudo engorrosa. 

La tradition europea se habfa conformado con una clasificacidn 
irracional que todavfa es repetida por algunos desprevenidos: 

instrumentos de cuerda 
instrumentos de viento 
instrumentos de percusion 

En esta clasificacion, el primer grupo (cuerda) es definido por el 
material sobre el que se actua. El segundo (viento) por la fuerza 
activante. Y el tercero (percusion) por la action misma. Es, dice Curt 
Sachs, como clasificar norteamericanos en californianos, banqueros 
y catdlicos. Existe en esta clasificacion una incoherencia adicional: 


cuando los academicos se encontraban, por manes del saqueo colonial, 
con un instrumento que no encajaba en ninguno de los tres grupos 
antedichos, abrlan la gaveta de un cuarto grupo: 

instrumentos varios 

Mahillon 

Es recien hacia fines del siglo XIX que surgen en Europa voces 
discrepantes. El primer intento de replanteo es realizado hacia 1880 
por el belga Victor-Charles Mahillon (Bruselas, 1841; Saint-Jean 
Cap Ferrat, Francia, 1924), como consecuencia de los problemas 
planteados por las sucesivas iniciativas de ordenamiento sistem&tico 
del acervo del Museo Instrumental del Conservatorio Real de Musica 
de Bruselas, fundado en 1877. Mahillon deja en pie los dos primeros 
grupos de la clasificacion usual, unificdndolos sobre el concepto- 
base de considerar aquello que vibra. Y extiende este concepto a 
todos los demas instrumentos. Se encuentra entonces con que es 
posible agrupar lo que no es cuerda o aire en dos grupos: el de los 
instrumentos en los que lo que vibra es una membrana, y el de 
aquellos en los que vibra la propia masa del material con el que 
estan hechos. Mahillon obtiene asf cuatro categorfas en las que 
parecen caber todos los instrumentos — europeos y no europeos - 
conocidos hasta entonces: 

de membrana (lo que vibra es una membrana) 
de cuerdas (lo que vibra es una o varias cuerdas) 
de viento (lo que vibra es el aire) 

autofonos (lo que vibra es la materia misma del instrumento) 

Las cuatro categorfas se subdividen de modo diverso, a fin de 
permitir la deseada sistematizacion. 

Hombostel-Sachs 

Partiendo de esta base, el austrfaco Erich Moritz von Hornbostel 
(Viena, 1877; Cambridge, Inglaterra, 1935) y el aleman Curt Sachs 
(Berlin, 1881; Nueva York, Estados Unidos, 1959) establecen en 1914 
una clasificacion que obtiene poco a poco gran aceptacion por parte 
de los musicologos, y especialmente por parte de los musicologos 
especializados en culturas diferentes de la europea occidental. Esta 
“basada, en la medida de lo posible, en principios acusticos”, principios 
que como vimos son todavfa endebles. 
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La clasificacion incorpora los principios del sistema decimal pro- 
puesto en 1876 por el estadounidense Melvil Dewey para ordenar 
bibliotecas y adoptado en 1905 por el Instituto Intemacional de Bi- 
bliografia. Asigna un numero a cada uno de los cuatro grupos de 
Mahillon, ordenandolos diferentemente y sustituyendo el termino 
“autofonos” por “idiofonos”: 

1 idiofonos 

2 membrandfonos 

3 corddfonos 

4 aerofonos 

Como ya en las primeras decadas del siglo la electricidad irrumpe 
con fuerza en los terrenos de lo musical, con posterioridad al 1914 se 
agrega una quinta categoria a estas cuatro: 

5 electrofonos 

Si bien Hombostel y Sachs no podian prever ni las etapas tecnolo- 
gicas que vendrian tras la primera guerra mundial ni las que se 
sucederfan despues de la segunda guerra mundial, logran que su 
clasificacion sea lo suficientemente inteligente como para que otros 
musicologos puedan incorporarle con naturalidad los aportes de la 
tecnologia del siglo XX. De hecho, Sachs le abre la puerta en su 
compendio organologico de 1940. El criterio de la clasificacion 
permitiria incluir los artefactos electronicos generadores de sonido 
de la primera mitad del siglo XX y el aparataje de los estudios de 
musica electroacustica de las decadas del 1950 y 1960, asf como el 
nuevo ambito de los sintetizadores, cuya expansion tiene lugar en 
las decadas del 1970 y 1980. Podria abarcar el aporte gradualmente 
creciente de la cibemetica, y el papel desestabilizador de los samplers 
o muestreadores. 

La clasificacion logra pues conservar su vigencia global a traves 
de los decenios, a pesar de los errores u omisiones que se le fueron 
observando, incluso por parte de los propios autores (“La clasificacion 
ha probado ser util en tanto esqueleto”, escribfa en 1940 Sachs; “es 
imposible hacer una clasificacion completamente logica, porque los 
instrumentos son invention artificial del hombre”), y a pesar de lo 
innecesariamente engorrosa que se vuelve al forzar el ordenamiento 
de datos, cuando avanza en su desarrollo. 
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La primera version castellana integral de la clasificacion 
Hombostel-Sachs es realizada en 1931 por el musicologo argentino 
Carlos Vega. El lector podra encontrar en las pdginas 155 a 166 una 
sfntesis de esta clasificacion, apoyada en ejemplos. 

Despues de Hombostel-Sachs 

Posteriormente a la clasificacidn Hornbostel-Sachs se han in- 
tentado varias diferentes, planteando a veces otros enfoques 
posibles. Una de ellas propone en 1919 un criterio genealdgico, 
inevitablemente evolucionista. Otra, en 1941, valoriza los criterios 
de afinacion de los instrumentos estudiados. 

En 1935, el etnografo sueco Karl Gustav Izikowitz (Gotemburgo, 
1903; Gotemburgo, 1984) publica un extenso texto que tendrd im- 
portancia para las busquedas de caminos en la organologfa, y que 
sera de gran trascendencia para la musicologfa del continente 
americano. Su punto de partida es la clasificacion Hornbostel-Sachs, 
pero su rigor antropologico le permite dar un primer paso en la no 
presuncion de que la musica sea una categoria universal, por lo 
que su estudio abarca, desde el tftulo, instrumentos sonoros de los 
pueblos indfgenas de America del Sur cuya funcion no es 
necesariamente compatible con el concepto europeo de musica. 

La clasificacion mas aplaudida parece ser la del frances Andre 
Schaeffner (Paris, 1895; Paris, 1980), publicada en 1936, casi simul- 
taneamente con el extenso ensayo de Izikowitz. Schaeffner parte 
de Mahillon y de Hornbostel-Sachs, pero agrupa las primeras cua¬ 
tro clases de Hornbostel-Sachs en dos grupos: los idiofonos, 
membranofonos y cordofonos (cuerpos solidos vibrantes) por un lado, 
y los aerofonos (aire vibrante) por otro. El esquema basico queda 
planteado asf: 

I Instrumentos de cuerpo sdlido vibrante 

A Cuerpo solido no tensionable (parte de los idibfonos) 

B Cuerpo solido flexible (resto de los idiofonos) 

C Cuerpo sdlido tensionable 
a Cuerda (cordofonos) 

b Membrana (membranofonos) 

II Instrumentos de aire vibrante (aerofonos) 
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Schaeffner establece tambien una gran cantidad de subdivisions, 
pero descarta la decimalization Dewey. Sus aportes son de todos modos 
muy valiosos para quienes intenten, en un futuro que no debera ser 
lejano, un xeplanteo de la sistematizacion organologica sobre bases 
totalmente liberadas del lastre del eurocentrismo. Bases que debe- 
ran usar no solo criterios tipologicos, sino pautas culturales y geo- 
grafico-culturales, asi como tener en cuenta las resultantes 
estrictamente sonoras (timbre, textura, relation de alturas) y el 
comportamiento - es decir, el gesto musical - implicito de cada 
instrumento en su situation cultural especifica, el codigo, la intention 
compositiva. 

Quizas se recuerde entonces, entre otras cosas, a la voz humana 
y a sus diversas emisiones y comportamientos, ausente en todas las 
clasificaciones prestigiosas. 

Seguramente incidira en ese replanteo el proceso sufrido por la 
teorfa acustica con posterioridad a la decada del 1950, en que la ini- 
ciacidn de las experiencias de sfntesis electronica del sonido cuestiono 
muchos principios dados hasta entonces por ciertos. 
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5 

Las musicas modales 

Los sistemas de lenguajes musicales que pueden ser definidos 
como modales abarcan un espacio geografico bastante extendido: Eu- 
ropa (la del pasado y la de las supervivencias), el norte de Africa, 
Asia occidental. Este espacio coincide en lineas generates con el area 
de dispersion de los pueblos conocidos como indoeuropeos y semiticos, 
y con los limites de expansion de sus grandes imperios: el helenistico, 
el romano, el musulman. Ninguno de estos conceptos de la historia 
tradicional es exacto, pero resultan utiles para establecer aqui una 
comprension primaria mas directa. 

Como la historia de la cultura ha sido, hasta hace muy poco tiempo, 
de enfoque imperialista (y lo sigue siendo en muchos casos, todavia), 
se hace en general casi imposible precisar el origen de las particula- 
ridades de lenguaje musical o de las organologicas. Sabemos cudl fue 
el imperio que las impuso en sus dreas de influencia, pero muy difi- 
cilmente podremos descubrir - salvo para fenomenos relativamente 
recientes - que pueblo las creo. 

Por otra parte, cada dia interesa menos al estudioso la “originali- 
dad” de un hecho cultural. No solo porque la posible originalidad no 
constituye en si un criterio de valor, sino fundamentalmente porque 
la antropologia ha demostrado terminantemente que ningun hecho 
cultural es plenamente original. La necesidad de novedad absoluta 
queda pues relegada a los hombres de cierto momento del pasado 
historico europeo, y es aceptada por los teoricos de hoy dia como una 
ilusion. Obviamente, no es una ilusion - ni se descarta - la necesidad 
de renovacion permanente. Muy por el contrario, esa si que es una 
condicion inherente a la sociedad: la dinamica historica. 

Es por ello que podemos observar que los imperios imponen 
caracteristicas musicales - porque necesitan, tambien, de la 
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homogeneidad musical en la busqueda de su afirmacion polltico-eco- 
nomica -, pero son penetrados a la vez por las caracteristicas musi- 
cales de las minorias dominadas - que por supuesto se han estado 
interinfluyendo en su transcurrir historico-geografico Alcance esta 
explication simplificada para comprender por que se hace tan complejo 
el estudio concienzudo de los sistemas de lenguajes musicales. 

Agreguese a todo ello un factor generico, inherente a toda la “co- 
sa” musical: la musica transcurre en el tiempo y no deja rastros 
materiales. Desaparece en el instante mismo en que se produce. Los 
procedimientos de grabacion son demasiado recientes, y por ello no 
nos es posible saber a ciencia cierta como sonaba la musica de cual- 
quier epoca pasada. La documentation sobre lo musical se reduce en 
algunas culturas a codificaciones - formas diversas de escritura - 
que es menester decodificar, con el enorme margen de error que 
esto implica, y en la mayor parte de los casos se circunscribe a la 
^speculation sobre los restos arqueologicos: instrumentos hallados 
aqui y alld, naturalmente deteriorados por la action del tiempo (o al 
menos modificados por ella), o representaciones pictoricas o 
escultoricas cuyo grado de fantasia no es posible estimar, o bien 
crdnicas o referencias literarias que habrd que descifrar. Por eso la 
musicologia tradicional es tan inexacta y endeble. Y por eso ha tornado 
tanta importancia hoy dia el estudio comparado de las teorfas acerca 
del pasado, con la musica real de las diversas culturas sobrevivientes 
y coexistentes en el mundo. 

Europa fue modal hasta el advenimiento de la cultura burguesa. 
Fue modal en la asi llamada Edad Media, y fue modal en la antigiiedad 
grecorromana. No se puede afirmar que las culturas milenarias de 
Mesopotamia y Egipto hayan sido modales, pero si se puede compro- 
bar que India es modal a partir de la avanzada indoeuropea, que el 
imperio persa es modal, y que el enorme territorio que cubre el im- 
perio drabe-musulman afirma el enfoque modal en la musica, 
desbordandolo a traves de sus fronteras europeas y africanas. Pero 
£qu6 se entiende por musica modal? 

Musica modal 

Es aquella que se desarrolla en el tiempo manteniendose siempre 
relacionada con un polo sonoro sobreentendido. La musica modal es 
esencialmente melodica; es decir, responde a un ordenamiento de 
alturas por sucesion. Existe una altura fundamental omnipresente, 
que puede estar fisicamente presente o ser virtual: el comportamiento 


introduction a la musica 25 

de cualquier fragmento significativo de la melodia da por sobreenten- 
dida esa altura fundamental (para aquellos que comparten el codigo, 
naturalmente). Puede haber una altura predominante, ademas de la 
fundamental, y aun una tercera jerarquicamente ligada a la que ha 
sido denominada como predominante. La musica modal preve y 
permite la presencia ininterrumpida de la altura fundamental durante 
todo su decurso melodico. Cuando esto ocurre, se denomina bordon 
al sonido fundamental sostenido, y musica de bordon a la musica 
modal resultante. 

Hay otros factores importantes en la definition de la musica modal: 
la existencia de “gestos” sonoros o inflexiones propias de cada modo, 
e incluso de comportamientos melodicos prestablecidos. Y, mas alia 
de los factores tecnico-musicales, todo un sistema de significados, 
que pueden llegar (India actual, Grecia antigua) a lo etico, a lo religio- 
so, a lo filosbfico. 

Modo 

De todo lo expuesto puede deducirse que es un modo: dicho en 
grandes rasgos, un repertorio de alturas (y por lo tanto de intervalos, 
es decir de interrelaciones de “distancia” entre esas alturas) a ser 
ordenado en sucesidn, que da por sobreentendida - aunque no est6 
sonando - una altura fundamental (esa especie de polo del modo), y 
que conlleva un repertorio paralelo de inflexiones y de 
comportamientos melddicos, poseyendo ademds de sus valores 
est^ticos, determinados significados eticos y/u otros. El repertorio 
de alturas puede diferir al ascender y descender el movimiento 
melddico. La musica modal es esencialmente monofdnica. 

La musica del norte de la India 

La musica tradicional del norte de la India constituye en nuestra 
epoca uno de los ejemplos mds llamativos de lenguaje modal. El con- 
cepto de modo se expresa con la palabra raga, que en sentido estricto 
posee un significado mds amplio que la acepcion europea de modo. El 
raga determina una nota fundamental, que suena constantemente, 
y sobre la que reposa toda la estructura; posee un repertorio de alturas 
(cinco a nueve por octava, que pueden no ser las mismas en la 
melodia ascendente y en la melodia descendente); incluye determi- 
nadas figuras melodicas y modos de ataque de los sonidos (el rupa 
- la forma - del modo); tiene una altura predominante (que a veces se 
confunde con la fundamental), usada con mayor frecuencia que las 



26 


coriun aharonian 


demas (el vadi del raga) y secundada por otra de importancia casi 
igual (el samvadi, que esta a una cuarta o una quinta por sobre el 
vadi). La fundamental, el repertorio de alturas, el rupa y el vadi son 
suficientes para establecer un modo y su expresion, que es el factor 
primordial. El sistema de significados esta presente no solo a nivel 
del modo entero, sino a nivel de sus elementos: cada altura tiene su 
significado. Y la complejidad es tal, que surge naturalmente una co- 
rrelacion entre los ragas y los momentos del dia en que pueden ser 
tocados (la correspondencia entre modos y horas del dia se da tambien 
en otras musicas del Asia occidental - como la persa y la arabe pero 
aparentemente con menos rigor). 

Se utilizan corrientemente varios cientos de ragas, desarrollados 
a partir de los 62 modos basicos descritos por los tratados en sanscrito 
de la antigiiedad (dice la leyenda que el dios Krishna tocaba en su 
flauta 16.000 modos distintos y que los tamules del sureste de la 
India llegaron a utilizar 11.991). Los musicos de la India aceptan el 
intervalo basico de octava (el determinado por dos alturas, la mas 
aguda de las cuales tiene una frecuencia doble respecto a la mas 
grave) y lo dividen en 22 intervalos pequenos (srutis o shrutis ) no 
necesariamente identicos en su dimension intervalica. 

Los esquemas ritmicos sobre los cuales se estructura la musica 
tradicional de la India son llamados talas. Se han sistematizado mas 
de cien, pero el repertorio usual es bastante mas restringido. En rea¬ 
lidad, un tala es una urdimbre metrica sobre la que se apoyara el 
juego melodico-ritmico. En general su complejidad y su extension 
cronometrica lo hacen muy dificil de seguir para un oido europeo. Por 
ejemplo, 14 pulsos de aproximadamente un segundo cada uno, sub- 
agrupados en 3, 4, 3 y 4 pulsos. Los interpretes pareceran desen- 
contrarse durante varias unidades metricas de 14 pulsos, moviendose 
en figuraciones intrincadas y convergiendo — sorpresivamente para 
ese oido europeo - en el primer pulso de la unidad metrica enesima. 

En esta tradicion cultural del norte de la India, especialmente en 
las expresiones que podriamos equiparar al concepto europeo de mu¬ 
sica culta, el musico no interpreta composiciones “acabadas”. Siendo 
su sistema modal un regimen “abierto” pero extremadamente condi- 
cionado en sus materiales y en el significado de estos, la labor del 
musico consistira en una liberrima improvisation estructurada sobre 
un canamazo muy estricto. Es por ello que en esta tradicion no pode- 
mos separar el concepto “interprete” del concepto “compositor”, puesto 
que constituyen siempre una unidad. 
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La pieza musical improvisada sobre un raga no tiene designation 
especifica. Se dice, simplemente, que el musico esta tocando un raga 
- tal raga -. Siendo la perception temporal de esta cultura diferente de 
la europea, es natural que el lapso necesario para completar una unidad 
expresiva sea tambien diferente. Un raga puede durar facilmente una 
hora o una hora y media, y un concierto puede durar mas de ocho 
horas. Claro que el regimen de atencionalidad tambien es diferente: la 
musica modal permite “entrar” y “salir” de ella libremente, sin que esto 
signifique violentarla, faltarle el respeto, o “perderse” un instante “clave” 
desde el punto de vista del desarrollo de la pieza. El musico de la India 
no se sentira agredido y ni siquiera molesto si en su publico hay quienes 
dormitan o caminan o toman el te o comentan algo. En cambio, ese 
musico se sentira desolado y tendra serias dificultades para continuar 
su labor interpretativo-creativa si no ve y - sobre todo - si no oye a su 
publico, con el cual necesita mantener una comunicacion permanente. 


La situation habitual de concierto esta dada con un numero pe- 
queno de interpretes-creadores. El nucleo mas comun en el norte de 
la India es de tres musicos. El solista principal canta’ (la musica vocal 
es cuantitativamente importante, y en general es la mas apreciada) 
o toca un instrumento cordofono 



(sitar, sarod, surbahar, sarangui) o 
aerofono (flauta, shehnai). Un 
segundo solista toca un par de tarn- 
bores llamados tabla (el tabla 
propiamente dicho y el baia) que son 
previamente afinados y que poseen 
una entonacion voluntariamente va¬ 
riable. Y hay un instrumentista 
encargado del bordon, instrumen¬ 
tista que toca sin interruption e 
independientemente de las evo- 
luciones de los solistas. En terminos 
generales, el bordon esta a cargo del 
cordofono tanbura si se esta acom- 
panando a un cordofono, pero si se 
trata de acompanar a un aerofono, 
puede ser desempehado ya sea por un 
cordofono, ya por instrumentos 
tambien aerofonos - entre los que 
suele encontrarse un armonio portatil 
aculturado —. 
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La musica de la India posee una largufsima tradition teorica. Sin 
embargo no se escribe. No necesita ser escrita. Los recursos orales 
son mas que suficientes para su cuidadosa trasmision a traves de las 
generaciones, a pesar de su complejidad. O al menos para la 
trasmision de aquello que importa trasmitir. Por otra parte, la musica 
de la India resulta inescribible en la notation europea porque esta es 
insuficiente para satisfacer sus requerimientos. 

La musica persa, la musica bizantina 
y los antiguos helenos 

Hay otros ejemplos vivos de lenguaje modal que pueden ser es- 
tudiados hoy dfa. Varios de ellos (como el de la antigua tradicibn 
persa, todavfa vigente en el Iran de hoy) prescinden, como los 
hindues, de la escritura. Otros (como el de las iglesias cristianas 
del Cercano Oriente) restringen su necesidad de notation a unos 
pocos signos que alcanzan para poner en movimiento los repertories 
modales prestablecidos. 

Pariente cercana de la del norte de la India y de la helbnica 
precristiana, la musica de la cultura persa expresa el concepto de 
modo con la palabra dast-gah y siente tambibn cierta preferencia 
por la musica vocal. Los modos bbsicos son mucho menos numerosos 
que en la India: entre cinco y doce, segun el criterio de clasificacibn. 
Los dast-gah son a la vez un repertorio de alturas, una altura-polo 
fundamental y un conjunto de motivos caracterfsticos y formulas 
melbdicas. El sistema de significados es sensiblemente mbs sencillo 
que en la India. 

La iglesia ortodoxa griega ha conservado parcialmente la tradi- 
cidn musical bizantina, que habfa heredado a su vez, parcialmente, 
la tradicibn musical de la Grecia clasica (deturpada en el Interin 
por la expansibn helenistica y por la conquista romana). 

Esa Grecia clasica ha sido infatigablemente estudiada durante 
siglos por los europeos de las mas diversas disciplinas, pero ello no 
significa que lo que sabemos de ella sea muy exacto ni muy veraz. 
A nivel de la teoria musical, los errores comienzan al parecer en la 
propia Grecia clbsica - cuyos teoricos estaban mbs interesados en 
sus abstracciones especulativas que en la realidad musical viva que 
los rodeaba - y se afirman en la desinformacion ingenua de los 
sabios Boecio y Casiodoro (siglo VI de nuestra era). Se puede afirmar, 
con poco margen de error probable, que la musica helenica era 
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modal. El concepto de modo se expresaba, segun algunos estudiosos, 
con la palabra harmonia. Consistla en un repertorio de alturas (cuya 
ordenacion intervalica recibla el nombre d eguenos), en la polaridad 
de una altura fundamental (llamada mese), en un conjunto de 
comportamientos melodicos y formulas-tipo ( nomoi , plural de 
nomos), y en una serie de significados (designados con el nombre 
generico de ethos). 

El sistema modal bizantino pierde el amplio principio del ethos, 
pero conserva los demas factores definitorios de lo modal. Sus teoricos 
heredan de los antecesores helenos precristianos el desinterbs y el 
divorcio respecto a la practica musical, y con ello multiplican las 
dificultades del estudioso de hoy para poder averiguar, por ejemplo, 
que es lo que ocurria exactamente en tiempos de Justiniano. Mientras 
tanto, las caracteristicas musicales se han seguido entrelazando con 
las de las dembs culturas del Mediterraneo oriental, incluyendo los 
modos de cantar de la liturgia judfa, y dan lugar a practicas liturgicas 
diferenciadas. 

Los musicos helenos habfan desarrollado un sistema de escritura 
musical de origen alfabetico, que servia para anotar alturas determi- 
nadas, y que se complementaba con el sistema de signos creados 
para la ritmica poetica. Los musicos bizantinos prescinden del ante- 
cedente helbnico, y - como estbn interesados en registrar el 
movimiento melodico y sus inflexiones, y no las alturas en si - van 
creando un mbtodo de notacibn (que sera llamado mbs tarde de 
neumas o neumatico) consistente en pocos y sencillisimos grafismos 
que indican comportamientos e intervalos. Esto se relaciona 
mtimamente con otro factor diferencial: la iglesia cristiana se apoya 
casi exclusivamente en la voz humana, mientras que la Grecia 
precristiana, si bien manifiesta preferencia por la musica vocal, utiliza 
abundantemente sus instrumentos musicales, por lo menos como 
acompanantes de la voz. 

Europa medieval entre la cultura cristiana 
y la cultura musulmana 

La iglesia catolica, por su parte, estructura su liturgia - hasta 
entrado el siglo XX - sobre la base de una sagaz modification de la 
practica musical bizantina del siglo VI, imponiendo un sistema modal 
predominante y unificador que sera llamado canto gregoriano. 

Para los pueblos del Mediterraneo oriental, las formulas musica¬ 
les primitivas de la liturgia cristiana no suenan extranas por cuanto 
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han surgido de ese mismo crisol cultural, homogeneizado a traves de 
los siglos por las interpenetraciones de los numerosos grupos etnicos 
all! establecidos y por el barrido sucesivo, en una u otra direction, de 
las conquistas militares. Pero en Europa occidental esas formulas si 
suenan extranas. Extranas a los oidos romanos, que siempre se re- 
sistieron a orientalizarse, y extranas a los oidos de los recien llegados 
“barbaros”, que no han compartido las extensas fronteras culturales 
del imperio. Naturalmente, entonces, van produciendose aqul y alia 
adaptaciones a las caracterfsticas culturales de cada region del mate¬ 
rial musical liturgico recibido del extranjero. Segun el punto de vista, 
ello puede significar una saludable afirmacion de identidad cultural, 
o el caos. 

Y los estrategas politicos que suenan con reconstituir el perdido 
imperio o al menos una parte de el, no pueden admitir el caos. Sera 
menester adaptar, por un lado, las formulas melodicas al latin vulgar, 
puliendo al mismo tiempo el cancionero religioso. Esto ultimo impli- 
cara extirpar los materiales de origen dudoso y sistematizar modelos 
dignos de respeto. La musica de la floreciente iglesia de Oriente serd 
despojada al mdximo de los elementos reconocibles como orientales, 
intentando darle un caracter que refleje globalmente las caracteris- 
ticas culturales de la nueva Europa occidental surgida de la amalgama 
de “bdrbaros” y pueblos diversos latinizados antes de las invasiones 
que terminaran de desmembrar el imperio. La unidad serd un obje- 
tivo fundamental, afirmado definitivamente en un sistema de ense- 
nanza institucionalizada de un canto monofonico al unlsono, llamado 
canto llano. En el siglo IV, la ciudad de Milan sentard las bases de un 
sistema cerrado, el canto ambrosiano (cuyo nombre aparece vinculado 
con el de Ambrosio, obispo de Milan desde el 364 - y conocido poste- 
riormente como San Ambrosio -), sistema que lograra sobrevivir 
hasta nuestros dlas. Con Pepino III (751 a 768) y su hijo Carlomagno 
(768 a 814) el sistema de poder carolingio terminara de redondear 
una vision homogeneizadora que asegure la nueva unidad del imperio. 
Bajo el ya mencionado nombre de canto gregoriano (tradi- 
cionalmente atribuido a la figura de Gregorio I - Gregorio Magno, 
luego San Gregorio -, elegido papa en el 590, pero probablemente 
surgido por la labor de Gregorio II, papa entre 715 y 731), sera 
impuesto a todos los territories dominados un renovado estilo de 
canto llano (permitiendose, fuera de el, casi solamente la continuidad 
de la tradition de Milan). Una vez aceptado el mestizamiento cultural 
con los pueblos otrora invasores, Roma volvera fmalmente a ser la 
sede principal y por lo tanto el centro politico. 
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El asi llamado canto gregoriano, elaborado gradualmente a partir 
de las pautas establecidas en el siglo VIII, sera un sistema modal 
muy diferenciado del bizantino: mas severo, mas distante, mas iso- 
crono (es decir, metricamente regular), menos carnal, e 
intervalicamente mas regular. Tendra un repertorio de alturas, una 
altura fundamental (llamada final), y un conjunto de comportamientos 
melodicos y formulas-tipo (especialmente cadenciales). Como el 
bizantino - y quizas mas que el bizantino - carecera de sistema de 
significados. 

Mientras el canto ambrosiano sistematizaba cuatro modos, el 
gregoriano se estructura sobre ocho modos: los cuatro ambrosianos 
mas cuatro derivados (o plagales). En el transcurso de los siglos y de 
las culturas hemos llegado a una inversion en el ordenamiento del 
repertorio de alturas: los antiguos modos griegos eran descendentes 
- porque su sintaxis melodica tendia a resolverse de lo agudo hacia 
lo grave - mientras que los modos gregorianos son ascendentes. 

El canto gregoriano es rigurosamente vocal y rigurosamente 
monofonico (es decir, de sonido unico): su linea melddica unica no 
admite - por decreto - acompanamiento instrumental ni bordon (ins¬ 
trumental o vocal). La continuidad historica del canto con acompa¬ 
namiento instrumental y de la musica instrumental pura serd con- 
servada fuera de la iglesia. En la musica profana medieval 
sobreviviran las practicas modales heterofonicas (todos los interpretes 
siguen la linea melodica, pero pueden adornarla con pequenos 
movimientos intervalicos que no alteran la percepcidn de esa linea), 
supuestamente habituales en la cultura helenistico-romana. E iran 
apareciendo libre y anarquicamente las particularidades de lenguaje 
musical aportadas por las sucesivas oleadas de pueblos invasores 
(particularidades que todavia no han sido suficientemente detectadas 
por los musicologos). Mucha de la musica profana hecha en la 
Temprana Edad Media sera musica de bordon. El complicado 
panorama resultante de la practica religiosa y profana constituye el 
perfil musical de la Europa occidental cristiana. 

A partir de comienzos del siglo VIII ese perfil musical se vera 
invadido por un nuevo frente cultural (y por supuesto politico- 
economico): el Islam. El Mediterraneo oriental, renovado y 
replanteado, avanzara nuevamente sobre Europa occidental, pero 
esta vez llegara por el sur (el mar) y el oeste. El imperio musulman 
establecera uno de sus focos culturales mas importantes en la 
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Peninsula Iberica, influyendo fuertemente a partir de ese momento 
en el proceso musical cristiano-europeo. 

^Cdmo es la musica del nuevo imperio organizado por los drabes? 
Modal, heterofonica y de bordon. Rescata la fuerte expresividad pros- 
crita por Roma y - lo que es mas importante - propone un sistema de 
significados reelaborado a partir de las antiguas tradiciones del Me- 
diterrdneo oriental. 

Para Europa occidental, habrd varias consecuencias concretas. 
En la Peninsula Iberica ird conformandose una variante particulari- 
zada de la musica musulmana, que serd llamada musica andaluza; 
luego de la derrota de Granada, esta musica andaluza, refinada y 
elaborada, se refugiard en el Magreb (Marruecos, Argelia, Tunez), y 
alii lograra sobrevivir hasta nuestros dias. Se dardn varias formas de 
aculturacion: por un lado, el contacto de la Europa cristiana con la 
musica musulmana provocara o precipitara la aparicion del fenomeno 
trovadoresco, apoydndose en algunas debiles supervivencias 
helenistico-romanas; por otro lado, Europa adoptara algunos 
instrumentos traidos por los musulmanes, concediendo una muy 
especial acogida al laud. Finalmente, el alto nivel teorico de la cultura 
musulmana realimentara los espiritus inquietos, y reavivara el 
interes experimental de algunos y el especulativo de otros. 

El movimiento trovadoresco (juglares, troubadours, trouveres, 
Minnesinger, etcetera) tiene una gran importancia en el proceso cul¬ 
tural de Europa occidental. Su auge se produce durante los siglos XII 
y XIII, teniendo al parecer como foco principal la Occitania (Provenza, 
Languedoc, Auvemia, Gascuna). Los poetas-musicos utilizan un len- 
guaje modal - de bordon o no y acompanan la melodia cantada con 
instrumentos diversos que pueden variar de una ejecucidn a otra: 
corddfonos punteados como el arpa, la guitarra morisca y la citole; 
corddfonos que admiten tanto el ser punteados como el ser percutidos, 
como el salterio; cordofonos frotados como el rebab, el crwth o la 
viela de rueda (de bordon, frotada mecdnicamente); aerdfonos como 
la flauta dulce, el shawn, la gaita o el organo portatil; y tambidn 
membranofonos e ididfonos. El acompanamiento - fuera del probable 
bordon - suele ser, segun Thomas Binkley, de dos tipos: heterofdnico 
(en que dos o mas instrumentos, generalmente de distinta clase, 
tocan junto con el cantor, agregando ornamentos y pasajes 
virtuosisticos), o en respuesta (en que cada instrumento aguarda tenso 
el momento de su replica, que no solo establece su presencia alii sino 
que puntua la linea melodica). 
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6 

El sistema tonal 

En apariencia, existen, en lo cultural y especificamente en lo 
musical, ciertos caracteres que sobreviven a los procesos 
socioeconomicos, modiflcandose con ellos pero conservando una 
continuidad en los factores de identidad etnica y comunitaria, y 
existen otros caracteres que responden exclusivamente a esos pro¬ 
cesos socioeconomicos. Queda por saber cuales contienen a cuales 
(£las areas culturales a los procesos socioeconomicos?, £a la inver- 
sa?), si es que se contienen unos a otros. Sabemos que existe 
interaccion, pero solo eso. Los procesos socioeconomicos replantean 
la delimitacion y las caracteristicas de las areas culturales, pero no 
parten de cero. La supervivencia en el Mar Mediterraneo de la emi- 
sion vocal con una mano apoyada en la oreja y en el extremo de la 
mandibula, no significa que el Egipto faraonico permanezca inmu- 
table hasta hoy en tanto sistema socioeconomico, sino que los pueblos 
del Mar Mediterraneo conservan ciertas particularidades culturales 
a traves de los milenios. Por otra parte, algunas coincidencias 
musicales en lugares tan distantes y tan dispares como el Afganistan 
y la Peninsula Ibdrica son solo producto, probablemente, de la 
comunicacidn establecida dentro de los limites geograficos del 
sistema socioecondmico musulmdn. Dicho aun de otro modo: la pre¬ 
sencia de cadencias modales del canto trovadoresco de la Baja Edad 
Media en la musica folclorica iberoamericana no significa la 
presencia de las estructuras socioeconomicas de aquella Baja Edad 
Media europea en tierras de America. 

Ahora bien: £a que responde el sistema armonico-tonal? <-,Es el 
aspecto musical de la asuncion del poder de la burguesia en la 
Europa occidental cristiana? ^Es la consolidacion de particularida¬ 
des culturales despues del reordenamiento etnico de la Temprana 
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Edad Media? Aparentemente, ambas cosas. En principio, existen 
quizas predisposiciones para un enfoque vertical del lenguaje musi¬ 
cal en los pueblos europeos renovados por las invasiones prove- 
nientes del Este, de un Este cuyas particularidades culturales espe- 
cificas desconocemos, al menos en lo que a musica se refiere. Pero 
acontece que el sistema tonal constituye un proceso, que se inicia, 
se afirma, se deteriora y termina, y este ciclo vital coincide con el 
de la burguesla. Es esto lo que nos permite aceptar la correspon- 
dencia historica entre burguesla y musica tonal. 

Musica tonal 

Son varios los factores que definen la musica tonal: su 
verticalidad, su horizontalidad de encadenamiento discursivo - que 
es compatible con aqu611a y una gradation de jerarqulas apoyada 
principalmente en la redundancia. Hay una altura fundamental 
dentro del repertorio de alturas, pero hay otras de importancia decre- 
ciente relacionadas jerdrquicamente con la fundamental y entre si. 
Su aparicion con mayor o menor frecuencia en el decurso del 
proceso musical estd directamente vinculada con la mayor o menor 
jerarqula dentro del sistema. 

Hay s61o dos posibilidades de repertories, es decir dos modos, 
pero estos ya no implican otra cosa que un sistema de alturas dentro 
del £mbito de una octava, repetido identicamente en todas las demas 
octavas, que son percibidas precisamente como repeticiones mds 
agudas o mas graves de los sonidos de ese sistema cuyo dmbito es 
la octava. El bordon es ya inadmisible. 

La verticalidad se da con doble funcidn: 

- estrictamente en vertical, es decir en la aparicion simultanea de 
alturas dislmiles, “acordes” que apoyan el discurso melodico y que 
imponen en simultaneidad tambien el comportamiento jer&rquico 
de ese discurso horizontal, 

- y a la vez en el movimiento horizontal simultaneo de varias llneas 
melodicas (o virtualmente melodicas) cuya coincidencia vertical va 
determinando acordes coherentes de alturas dislmiles. 

En el momento de su afirmacion historica plena, el sistema tonal 
establece un mecanismo presuntamente racional de alturas (el 
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racionalismo europeo esta en su apogeo), que parte del entendido 
de que la unidad intervalica minima indivisible es el semitono, 
equivalente a una division regular del intervalo de octava en doce 
intervalos pequenos, perceptivamente iguales entre si. Tal como 
se deduce de su nombre, la suma de dos semitonos sucesivos 
constituye un intervalo unitario mayor llamado tono. 

Modo mayor en el sistema tonal sera el estructurado 
ascendentemente asl: 

tono - tono - semitono - tono - tono - tono - semitono. 

Modo menor sera el estructurado de la siguiente manera (tam¬ 
bien de lo grave hacia lo agudo): 

tono - semitono - tono - tono - semitono - tono + semitono - 
semitono. 

El esplritu renacentista instalard una etapa de especulacion 
acerca de las relaciones de alturas dentro del dmbito de una octava, 
y varios “temperamentos” se alternardn en el uso, hasta la 
definitiva implantation del asl llamado temperamento igual. El 
racionalismo triunfante asegurara la regularidad de la division 
por medio del cdlculo matemdtico, y lo ira imponiendo en Europa 
entre mediados del siglo XVIII y mediados del siglo XIX. La 
normatizacidn se completard con el establecimiento de una 
afinacidn exacta uniforme (equivalente a las convenciones sobre 
unidades de medida) en toda el area de expansidn europea 
occidental: el la “universal”. Gracias a estas dos fijaciones, el 
creador de bienes musicales de la capital metropolitana asegurara 
la difusion y el consumo “universales” de sus composiciones, y el 
poder metropolitano asegurara la imposicion inalterada y uniforme 
de sus modelos culturales - al menos los musicales - en todo el 
territorio metropolitano y en todo el territorio colonial. El producto 
que no acepte estas imposiciones - el sistema europeo de alturas 
de temperamento igual y el la universal - estara condenado a 
quedar cercado y a no poder “competir” con el metropolitano ni 
siquiera en su area geografica y cultural propia. La musica de la 
burguesla europea occidental asegurard asf su predominio mundial 
por la aplicacion de procedimientos propios de la expansion 
industrial. 
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Por otra parte, esta normatizacion hara posible el desarrollo 
del concepto de musica sinfonica, la etapa mas visible del 
individualismo y del gigantismo europeos: una musica creada por 
un individuo, que no la ejecuta el mismo (ni con un grupo de 
musicos amigos), sino que la hace ejecutar por una enorme fabrica 
de musica, un macro-conjunto de decenas de intermediaries 
(^obreros calificados?) capaces de responder a un estimulo 
normatizado sobre instrumentos normatizados que produciran 
inevitablemente un resultado sonoro uniforme (lo mas parecido 
posible al pensamiento individual del individuo que genero las 
ordenes). 

Intervalica 

La exposicion en orden ascendente o descendente del repertorio 
de alturas de los modos mayor y menor se llama escala (res- 
pectivamente mayor y menor). Es un concepto estrictamente fisico- 
mecdnico, y no implica valores ni caracteres expresivos. 

Definidos dentro del dmbito de la octava, los intervalos se desig- 
nan de acuerdo con un criterio arbitrario en el que el intervalo de 
segunda es la distancia entre un grado de la escala y el siguiente. 
Como se observard, este criterio no es coherente con la ldgica de 
los sistemas de medida del racionalismo, en los que se parte de 
cero, siendo la unidad primera entre un grado y el siguiente de la 
correspondiente escala, igual a uno (y no igual a dos). En el 
procedimiento de medicion de intervalos de la musica europea 
occidental se parte del uno y no del cero: el intervalo cero - es decir 
el que resulta de la distancia (nula) entre un grado y ese mismo 
grado - es llamado intervalo de primera. Ocurre que la cultura 
europea del 1700 no se preocupa de reestructurar el ediflcio 
gramatical de la musica, y deja esa tarea para otros - que nunca 
llegaran mientras continua utilizando designaciones y solucio- 
nes de escritura (que veremos mas adelante) provenientes del pa- 
sado historico propio, sin preocuparse de la coherencia o no del 
resultado de tal “colcha de retazos”. 

Los intervalos posibles dentro de la octava son, pues, para el 
modo mayor: 
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Como puede verse, dos intervalos llamados segunda (o tercera, o 
sexta, o septima) pueden tener dimensiones muy diferentes. Por ello, 
se introduce un regimen de adjetivos que ayudara a precisar las 
dimensiones: 

unfsono (l a , o 1) - intervalo nulo 


segunda menor (2 a m, o 2m) - un semitono 
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segunda mayor (2 a M, o 2M) - un tono 

tercera menor (3 a m, o 3m) - un tono y un semitono 

tercera mayor (3 a M, o 3M) — dos tonos 

cuarta justa (4 a , o 4) - dos tonos y un semitono 

tritono (o cuarta aumentada, o quinta disminuida) 

(+4, o 5) - tres tonos 

quinta justa (5 a , o 5) - tres tonos y un semitono 

sexta menor (6 a m, o 6m) - tres tonos y dos semitonos 

sexta mayor (6 a M, o 6M) - cuatro tonos y un semitono 

septima menor (7 a m, o 7m) - cuatro tonos y dos semitonos 

septima mayor (7 a M, o 7M) - cinco tonos y un semitono 

octava (8 a , u 8) - cinco tonos y dos semitonos 

Se preven tambien intervalos “aumentados” o “disminuidos”, como 
puede verse en las denominaciones altemativas para el tritono. Tal 
es el caso del de segunda situado entre los grados 6° y 7° del modo 
menor, 

segunda aumentada - un tono y un semitono 

fisicamente igual al de tercera menor pero perceptivamento diferente. 

Podemos exceder la octava, usando correlativamente el mismo 
criterio: una novena tendra cinco tonos y tres semitonos (menor) o 
seis tonos y dos semitonos (mayor). Y asi sucesivamente. Pero aqui 
se pondra en evidencia mas facilmente el error de contar a partir de 
uno: la novena sera la suma de una octava mas una segunda, lo cual 
resultara por un lado coherente con la perception dentro de la octava 
y con la identidad perceptiva fuera de ella. Sin embargo, esto, escrito 
con cifras, producira mas de una confusion en el estudiante de solfeo, 
es decir de gramatica musical europea: 

8 a + 2 a = 9 a 

As! tambien, una doble octava no sera una 16 a sino: 

8 a + 8 a = 15 a 
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Con la misma base de la octava como ambito de definition de 
intervalos, tendremos situaciones como esta: 


El segundo intervalo (grados 5° al 1°) es la inversion del primero 
(grados 1° al 5°), y el cuarto (grados 1° al 4°) es la inversion del 
tercero (grados 4° al 1°). Esto lo podemos comprobar 
perceptivamente, dicen los teoricos del sistema tonal. Llegamos de 
este modo a establecer una tabla de inversiones de intervalos 
cuyo eje sera el tritono (intervalo perceptivamente desagradable 
dentro del sistema tonal): 


segunda mayor <— 


Llamaremos escala cromatica a la sucesidn por semitonos de 
todos los grados virtuales (grados cromdticos) del sistema temperado. 
Tendremos entonces doce grados cromdticos en el ambito de una 
octava, en lugar de los siete grados de las escalas mayor y menor, 
llamadas escalas diatonicas. 

Armonia y contra punto 


Los distintos intervalos tienen distintos valores perceptivos. Los 
mas definitorios del comportamiento tonal son los intervalos de 
tercera y los de sexta (mayores y menores), “consonantes” en esta 
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etapa historica, si bien habfan sido considerados como “disonantes” 
hasta el siglo XIV (y aun, en algunos casos, hasta bien entrado el 
sigloXVI). 

Los acordes basicos del sistema tonal son los llamados perfectos, 
mayores o menores, estructurados ascendentemente asf: 

acorde perfecto mayor: tercera mayor y tercera menor; 
acorde perfecto menor: tercera menor y tercera mayor. 

Ambos afirman la condition de predominio jerarquico del primer grado 
por sobre los demas. 

Los intervalos de 2 a y T son percibidos como disonantes, por lo 
que no son admitidos como soluciones de “reposo” sino solamente en 
tanto situaciones pasajeras que “resuelven” en intervalos consonan- 
tes (5 a , 4 a , 3 a , 6 a ). 

Hablaremos de contrapunto cuando las distintas lfneas melodi- 
cas interactuantes sean reconocibles mas alia de sus coincidencias 
verticales, las cuales deberan responder a las reglas tacitas de la 
armonfa, es decir del manejo adecuado de consonancias y disonancias 
en los acordes que resulten en cada momento (acordes que inevita- 
blemente deberdn ser consonantes en los momentos significativos 
del decurso musical, coincidentes con los puntos de apoyo, es decir 
con aquellos en que existe acento metrico). Cuando la verticalidad 
sea predominante por sobre la sensation de multiplicidad de lfneas 
horizontales simultaneas, hablaremos de armonfa. En este caso, la 
idea generadora va a ser mds aproximada a la de un flujo continuo 
con “espesor”. En el caso del contrapunto, la idea generadora es la de 
la interaction (armonica) de las lfneas. Tambi^n hablaremos de 
armonfa cuando apoyemos verticalmente, pero en forma espaciada, 
una lfnea melodica. Esta situation, que ya no sera monofonica como 
en el modalismo - por cuanto no habra un cauce melodico unico -, 
difiere de la homofonica del flujo continuo “espeso”, en que ese flujo 
“espeso” pasa a ser virtual, y su presencia es senalada por acordes 
espaciados, que de todos modos alcanzan para encauzar tonalmente 
aquella melodfa que apoyan o “acompanan”. 

El proceso historico, lleva al sistema armonico tonal a un 
decantamiento de los comportamientos verticales y horizontales 
en funcion del ordenamiento jerarquico. Y al mismo tiempo lo 
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lleva a un altfsimo grado de previsibilidad y de redundancia, del 
que solo podra escapar — relativamente - por medio del principio 
de la “modulation”, una especie de mecanismo de engano auditivo 
encadenado, que cuando sea desarrollado al infinito - ya a 
mediados del siglo XIX -, destruira por sf solo al sistema tonal 
del cual surgio. 

El principio del encadenamiento de acordes propio del procedi- 
miento compositivo armonico tonal, posee desde un comienzo algunos 
puntos que pueden resultar polivalentes si no se les condiciona sufi- 
cientemente. En efecto, si por ejemplo colocamos un acorde perfecto 
mayor sobre el 5° grado de la escala - grado que admite un acorde 
perfecto mayor formado por dicho 5° grado, el 7° y el 2° de la octava 
siguiente -, podremos escamotear la omnipresencia del l er grado que 
nos aguarda, haciendo de cuenta que este acorde perfecto mayor es 
el de un l er grado. Si el comportamiento melodico y armonico posterior 
afirma esta “distraction” intencional, habremos instalado a nuestros 
oyentes en una nueva escala que comienza en ese 5° grado, es decir 
habremos “modulado”. 

Claro que aquf tendremos que modiflcar alguna cosa para que no 
se nos destruya el juego: si armamos nuestra nueva escala a partir 
del 5° grado, tendremos una sucesion intervalica distinta de la del 
modo mayor o menor: 

tono - tono - semitono - tono - tono - semitono - tono 

A fin de restablecer el orden, aprovecharemos la presencia virtual 
de la escala cromdtica, establecida ya como cahamazo, y “alterare- 
mos” el septimo grado de nuestra nueva escala, para que sea una 
escala mayor, o bien “alteraremos” el 6° y el 7°, para que sea una 
escala menor. 

El sistema tonal justifica teoricamente esta posibilidad de cambio 
de nuestra ubicacion en el canamazo cromatico, recurriendo al con- 
cepto de tonalidad, definible como cada una de las doce posibilidades 
de transposition del modo mayor, y cada una de las doce de trans- 
posicion del modo menor, en el ambito de la escala cromatica. 
Tendremos pues doce tonalidades mayores (identicas entre sf desde 
un punto de vista intervalico, dentro del sistema de temperamento 
igual) y doce tonalidades menores (tambien identicas entre sf desde 
un punto de vista intervalico). 
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Son llamados notas los grados de la escala basica designados de 
acuerdo a alguna convencion. En Castellano, como en italiano, se 
utiliza el sistema diatonico 

do re mi fa sol la si 

que responde, en su designacion no “adjetivada”, a la escala mayor. 
El la de esta escala tiene actualmente 440 ciclos por segundo 
(440 Hz) o multiplos (880 Hz, 1.660 Hz, 3.320 Hz, 6.640 Hz, 13.280 Hz) 
o submultiplos de esta cifra (27,5 Hz, 55 Hz, 110 Hz, 220 Hz), de 
acuerdo a las convenciones de la absoluto a que se hiciera referenda 
mas arriba. Algunas orquestas exhibicionistas fuerzan los 
instrumentos a una cifra un poco mas alta (con lo que obtienen un 
sonido mas “brillante”, de acuerdo con las reglas de juego de la 
manipulacidn del “mercado de consumo” musical, basadas en 
criterios circenses), pero la casi totalidad de los interpretes acatan el 
la de 440 Hz. Sin embargo, este valor no ha estado fljo desde que se 
establecio el principio del la absoluto, sino que se ha ido modificando 
a lo largo de los siglos XIX y XX, lo cual quiere decir que cuando hoy 
ejecutamos respetuosamente una partitura del 1800 (por ejemplo, 
una sinfonla de Beethoven), en realidad la estamos alterando, pues 
tocando las notas que estan escritas, estamos produciendo una musica 
que suena en otra altura: por lo menos un semitono mas aguda que 
cuando fue compuesta. 

En ingles y en alemdn se utiliza un sistema alfabetico para desig- 
nar las notas, sistema en el cual A es la y G es sol. En alemdn se 
agrega una H, que designa al si, reservandose la B para el si alterado 
en un semitono hacia lo grave. En frances, rigen los mismos 
terminos que en italiano y en Castellano, salvo para el do, que podra 
designarse alternativamente - segun el tipo de uso - como ut 
(restituyendo as! el termino de la denominacion monosilabica 
establecida en el siglo XI). 

Las notas pueden ser “alteradas” hacia lo agudo, elevandolas 
en un semitono. Se usa el termino sostenido (Jf) como adjetivo. 
Asf, do sostenido sera una nota un semitono mas aguda que do. 
Lo mismo regira para re, fa, sol y la. Mi sostenido, en el sistema de 
temperamento igual, sera identico a fa “natural” (es decir, no 
alterado) (l] = becuadro), y si sostenido sera identico a do (de la 
octava siguiente), puesto que fa dista un semitono de mi y do dista 
un semitono de si: 
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do# re# fa# sol# la# 


Las notas pueden ser alteradas hacia lo grave, haciendolas des¬ 
cender un semitono. Se usa para ello el termino bemol ([?). Do bemol 
sera identico a si natural en el sistema de temperamento igual, y fa 
bemol identico a mi natural: 



Sistema de escritura 

“Desde hace siglos, y a consecuencia de una notacidn defectuosa, 
los musicos de Occidente han perdido en buena parte la conciencia 
de los pensamientos musicales”, escribe en su “Fraseologia” (1941) el 
musicologo Carlos Vega. 

Para graficar las notan se utiliza un sistema de cinco lineas hori- 
zontales equidistantes llamado pentagrama, y una representation 
puntual (en realidad, circular u oval) del sonido. Es en principio un 
sistema de coordenadas altura-tiempo 



en el que escribiremos mas arriba los sonidos mas agudos y de iz- 
quierda a derecha los sonidos sucesivos, solo que la altura sera 
graficada en forma estriada o escalonada y no continua, y el tiempo 
tambien. 
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El pentagrama o pauta podria ser un sistema estriado regular, 
pero no lo es: nuestros escalones se corresponderan con los grados 
de la escala diatonica mayor, que como vimos no son iguales entre 
si. Por otra parte, el uso de las cinco llneas sera poco coherente, 
puesto que se dispondra no solo de los escalones, es decir de las 
lineas horizontales, sino tambien de las contrahuellas de dichos 
peldanos, es decir de los espacios entre llnea y llnea, considerados 
como de igual signification que las lineas. 


Sera posible extenderse a uno y otro lado: 



La posicidn relativa en el pentagrama no significard pues dis¬ 
tances intervdlicas absolutas, sino relativas al concepto de grados 
separados por un semitono o por un tono, indistintamente, segun 
su posicidn en la escala basica de do. Es decir, una position en el 
pentagrama podrd distar de la siguiente 



ya sea un tono, ya sea un semitono, segun cual sea la nota. 

Para esto, sera necesario establecer el punto de referencia de 
este sistema de escritura relativo, que como se ve no constituye una 
representacion analogica del fenomeno sonoro. Ese punto de 
referencia se llamara clave, e indicard donde esta ubicada tal o cual 
nota de referencia absoluta. 



La clave de fa 


introduction a la musica _ 45 

nos indicara que en la cuarta linea (se cuentan de abajo hacia arriba) 
se coloca el fa de 174,61 Hz. La clave de do 



nos indicara que en la tercera linea colocamos el do de 261,63 Hz. Y 
la clave de sol 



nos indicara que en la segunda linea se coloca el sol de 392 Hz. Asi, se 
hard posible el cubrir un amplio ambito de alturas, suficiente para el 
registro de los instrumentos usuales en el siglo XVIII: 



Para escribir las duraciones de los sonidos se usard un sistema de 
figuras, que establece valores relativos: 

H . J J J> Ji J ) 

cuadrada redonda blanca negra corchea semicorchea fusa semlfusa garrapatea 

En esta serie de signos, cada uno dura el doble del que esta 
inmediatamente a su derecha, y la mitad del que esta inmediata- 
mente a su izquierda. Como se ve, se trata de un sistema de relation 
binaria, que no preve en principio la division o subdivision por tres, o 
por otra cifra que no sea el dos y sus multiplos. 

Cuando se necesite un valor que sea un tercio de otro, se debe 
entonces establecer una “alteracion” (que aqui no se llamara “altera- 
cion”): 
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tresillo. Es decir que tres corcheas equivalen aqui a una negra, 
excepcionalmente. 

Las “ausencias” de sonido seran indicadas mediante signos llama- 
dos silencios: 




Tambien aqui, cada signo dura el doble del que esta inmediata- 
mente a su derecha, y la mitad del que esta inmediatamente a su 
izquierda. Es, como el de las figuras, un sistema de relacion binaria, 
y un sistema relativo. Es decir que solo se establece el valor relativo 
de los signos, pero no su duracion cronometrica. 

El puntillo permitira romper el cerco de la relacion de uno a 
dos por otro camino: un punto (denominado puntillo) colocado a 
continuacidn de una figura o de un silencio extender^ el valor de 
esta o este en la mitad de su duracidn. Es decir que 

f equivaldra a (5 (5 [5 
y equivaldra a 7 7 7 

La ligadura de prolongacion, por su parte, permitira unir el 
valor de dos figuras consecutivas que tengan la misma altura: 

f P equivaldra a f mas p sin solucion de continuidad 

Hacia el siglo XVII se afirmara la idea de establecer referencias 
verticales de regularidad de duracion, puesto que la musica de la 
cultura europea occidental es predominantemente regular en su 
medida (es decir, metricamente), y que el nacimiento del espfritu 
sinfonista pedira procedimientos faciles de coordinacion de las 
lecturas simultaneas de la partitura por parte de cada uno de los 
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muchos interpretes intervinientes. Asf quedara impuesto el uso de 
la barra de compas, una lfnea recta vertical que deja constancia 
del lfmite entre dos unidades metricas sucesivas, es decir entre dos 
acentos fuertes sucesivos. 



^Como saber cual es la duracion de cada compds? La duracion 
estricta (en segundos) estara dada por la duracion de los valores, que 
sera fijada en forma absoluta (mediante el metronomo, que establece 
cantidades de pulsos por minuto) recien desde comienzos del siglo 
XIX, y ello cuando el compositor lo estime necesario. En caso 
contrano, dara como antes del siglo XIX una indication — convencional 
o no - que ubique sicologicamente al interprete. La duracion relativa 
sf podra ser asegurada - y esto es lo que importa para el creador de 
Europa occidental —, puesto que se parte de la comprobacion previa 
de la existencia cultural de una regularidad metrica. Si nuestra unidad 
metrica (el ambito que sigue a cada acento fuerte) es de dos pulsos, 
es decir binaria, usaremos el 2 como simbolo. Y le agregaremos, 
exactamente debajo, un simbolo complementario que nos indique 
cual es el valor (blanca, negra, corchea,...) tornado como referencia, 
es decir en que valor escribimos esos dos pulsos. Si es en negras, 
escribiremos 


2 

4 

que leeremos “dos por cuatro”, y que no es un quebrado matematico 
(no indica una fraccion sino, por el contrario, una unidad). 

Los simbolos para las unidades metricas seran: 

2 — compas binario, o de 2 pulsos o “tiempos” 

3 - compas ternario 

4 - compas cuaternario 

5 - compas de 5 tiempos 

7 - compas de 7 tiempos 
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Los sfmbolos para los valoren seran: 

1 - redonda 

2 — blanca 

4 - negra 

8 - corchea 

16 - semicorchea 

32 - fiisa 

De modo que 

3 

8 

(“tres por ocho”) significard un compds de tres tiempos en el cual cada 
tiempo equivale a una corchea. 

La subdivisidn de cada tiempo serd sobreentendida como binaria 
en todos los casos. <i,Que pasa, entonces, si la unidad metrica que se 
desea escribir es binaria pero de subdivision ternaria? El simbolo 2 
ya no servird. Tampoco los otros sfmbolos establecidos. Serd menester 
recurrir una vez mds al criterio de “colcha de retazos”. Se usaran los 
siguientes sfmbolos: 

6 - compds binario de subdivision ternaria 

9 - compas ternario de subdivision ternaria 

12 - compds cuaternario de subdivision ternaria 

Asf, 

6 

8 

(“seis por ocho”) significara un compds de dos tiempos en el cual cada 
tiempo esta subdividido en tres corcheas, es decir en que la unidad de 
tiempo serd la negra con puntillo. 

Las divisiones sucesivas de estas subdivisiones ternarias seran 
sobreentendidas como binarias en todos los casos. De no serlo, ya no 
existiran formulas de compds prestablecidas, y serd necesario resolver 
la situacion con tresillos u otras figuraciones “excedentes”. 
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Para las intensidades, se utiliza un sistema de simbolo agregado, 
colocado en cualquier lugar del pentagrama, o debajo o encima de 
este: 


pp 

significa “pianfsimo”, es decir muy suave 

p 

significa “piano”, es decir suave 

mf 

significa “mezzo forte” (pronunciese “metsoforte”), es 
decir ni suave ni fuerte 

f 

significa “forte”, es decir fuerte 

ff 

significa “fortfsimo”, es decir muy fuerte 

Este conjunto de sfmbolos se complementa con los “reguladores” 
siguientes: 


“crescendo” (pronunciese “creshendo”), es decir 
aumentando la intensidad 

=—— 

“diminuendo”, es decir disminuyendo la intensidad 


No tenemos forma de graficar timbres, pero esto no es necesario 
en la Europa tonal, puesto que se escribe musica para instrumentos 
normatizados, cuyo timbre esta predeterminado. Cuando sea nece- 
saria una modificacion del timbre, se indica la operacion que debe 
realizar el ejecutante, de preferencia a la description del timbre que 
este debe obtener. 

Notese que practicamente todo el sistema de escritura (o 
“notation”, o “pautacion”) indica operaciones a ser realizadas - es 
decir ordenes mecanizables - y no resultados a ser obtenidos, tanto 
en lo referente a alturas como a duraciones o a intensidades. Y 
tambien en buena medida, como vimos, en lo relativo a timbres. 
Incoherentemente, apareceran algunos agregados (por lo general, 
en idioma italiano) que apelan a la toma de conciencia del ejecutante 
y que, debido a la recurrencia a ellos a traves del tiempo, han logrado 
convertirse en convenciones tacitas. Fuera de los terminos que 
indican “movimiento”, es decir velocidad de los pulsos, 

largo - muy lento 

lento, adagio - lento 

moderato, andante — ni lento ni rapido 

allegro, vivo, vivace - rapido 

presto - muy rapido 
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y de algunas palabras utilizadas para las modificaciones de estos, existe 
una extensa coleccion de voces italianas como affettuoso, agitato, 
amabile, amoroso, appassionato, cantabile, con brio, delicato, dolce, 
doloroso, espressiuo, furioso, maestoso, risoluto y tranquillo, en ge¬ 
neral facilmente comprensibles para el interprete de habla castellana. 

Estructura y forma musicales 

La musica del sistema tonal es, en terminos generates, de tipo 
discursivo: una idea expresiva se da por el encadenamiento de celulas 
melodico-armonicas que se suceden - se preanuncian, se contestan, 
etcetera - hasta llegar a un punto de reposo. 

La unidad expresiva basica es la frase, que equivale en terminos 
generates al concepto poetico de verso. La frase es constituida por 
celulas expresivas minimas encadenadas. A su vez, las frases se en- 
cadenan entre si para dar lugar a periodos, secuencias de frases equi- 
valentes a estrofas poeticas. (Algunos teoricos designan como frase 
lo que aqui - siguiendo a Vega - se ha llamado perfodo, y viceversa.) 
Un encadenamiento basico muy habitual de frases es el siguiente: 
pregunta, que preanuncia una respuesta no final, que preanuncia 
una nueva pregunta, la que preanuncia una conclusion, que llega 
finalmente. 

La frase musical - la del sistema tonal, al menos - tiene dos acen- 
tos o puntos “de comprension”, cada uno de los cuales recibe una 
“descarga de intention”. “La frase termina con la segunda descarga”, 
senala Carlos Vega. El concepto de reposo gramatical es vehiculizado 
a traves de las “cadencias”, que podran ser relativas al final de cada 
frase, pero que deberan necesariamente ser absolutas para que 
percibamos el punto final del periodo, y no s61o este en si, sino todo 
el proceso cadencial - melodico-armonico - que nos va conduciendo a 
ese punto final. 

Un hecho musical completo - una “obra” musical, una “composi¬ 
tion”, una “pieza” de musica, etcetera - esta en general estructurado 
con varios periodos. Puede ser uno solo, y en ese caso (el de las 
canciones estroficas, por ejemplo) se repetira cuantas veces sea 
necesario. Puede ser una estructura binaria de tipo A-B (en que A 
es por ejemplo la estrofa y B el estribillo, o bien ambos son secciones 
constituidas por mas de un periodo, por simple ampliation de escala 
formal), o una ternaria de tipo A-B-A o A-A-B o A-B-B o A-B-C, o 
una binaria o ternaria con reexposicion (del A respectivo), o bien una 
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estructura de tipo “rondo” (A-B-A-C-A-D-A-E-A...). Estos son los tipos 
formates basicos. 

En las estructuras extensas se hace necesario mantener referen- 
cias o puntos de anclaje que establezcan la unidad de la section y las 
referencias mnemotecnicas que a esta se hagan. Esas referencias 
son suministradas por los “temas”, fragmentos melodicos de sentido 
expresivo completo y reconocible, que en general no exceden la ex¬ 
tension de una frase. 

En la musica culta europea es dable encontrarse a menudo con 
terminos formates como los que son explicados a continuation: 

- canon: 

Es un procedimiento derivado de una situation ludica infantil. Dadas 
dos o mas voces (literalmente vocales, o instrumentales), todas hacen 
la misma melodia pero iniciandola en momentos diferentes, de modo 
tal que el resultado vertical en cada instante sea armonicamente 
interesante. 

-fuga: 

Amplia el concepto anterior haciendo el juego imitativo mas elabora- 
do, con mayor virtuosismo contrapuntistico. 

- suite: 

En realidad no es una forma, si bien el candor academicista la inclu- 
ye en los programas de estudio de formas musicales. En el periodo 
barroco, es una serie (de ahi su nombre) de piezas independientes 
que recrean el espiritu de algunas danzas populares (y hasta 
canciones), serie cuyo factor de unidad se limita en general a la 
tonalidad. A partir del siglo XIX se llama suite a una pieza unitaria 
sin forma prestablecida que surge del encadenamiento decantado de 
secuencias musicales escritas originariamente para un ballet o bald, 
o como musica de escena para una pieza teatral. 

- sonata: 

Es desde la segunda mitad del siglo XVIII una composition de camara 
extensa y en general trascendente, que se articula en tres,o mas 
piezas vinculadas por su tonalidad (llamadas aqui “tiempos”: en 
general uno rapido, uno lento, uno rapido). La primera de estas piezas 
(raramente una de las otras) suele responder al esquema constructive 
conocido como forma sonata: una exposition (bitematica, en la que el 
tema II esta en una tonalidad diferente de la del tema I, si bien 
“emparentada”), un desarrollo libre, una reexposicion (en la que II esta 
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en la misma tonalidad de I). Se llamara sonata cuando sea compuesta 
para instrumento solista o para un duo instrumental, trio o cuarteto 
(j!) cuando sea respectivamente para piano, violin y violonchelo o para 
dos violines, viola y violonchelo, sinfonia cuando sea para una orquesta, 
es decir una agrupacion instrumental relativamente grande, y concerto 
(pronunciese “concherto”) o concierto cuando sea para solista(s) y 
orquesta. Anteriormente, el tdrmino sonata significa solamente pieza 
instrumental (asi como cantata significa pieza vocal), y sinfonia 
significa preludio (es decir, un portico musical) u obertura. Concerto 
en cambio aparece ya en el siglo XVII con la signification de coordinacion 
de tareas entre uno o mds solistas y una masa orquestal (en principio de 
instrumentos de arco) Uamada el grueso (grosso ) o relleno ( ripieno ), y 
con la secuencia de tiempos (llamados “movimientos” en la sinfonia y en 
el concierto) de tipo rapido-lento-rapido. 

— poema sinfonico: 

Tampoco es una forma. Es urn criterio compositivo para piezas orquestales 
(sinfonico significa orquestal), hechas en un solo movimiento a partir de 
un argumento o “programa”. Surge en pleno siglo XIX. 

- lied (plural lieder, pronunciese “lid” y “lider”): 

Es una pieza cantada (es decir, una cancidn). A veces responde a un 
patron formal, que los academicistas gustan denominar como “forma 
Lied”: exposition del tema, episodio, reexposicidn del tema (es decir, 
A-B-A). 

Como puede observarse, a los teoricos europeos no les ha importado 
mucho el estudio de lo que acontece realmente a nivel formal, conten- 
tandose con la especulacion en tomo a palabras que no significan una 
definition precisa de forma en si, pero conservando la fusion (£por que?) 
de que se esta realizando un analisis estructural efectivo. Esto tambien 
ha ayudado a confundir a los creadores en los momentos de cambio. 



Posibles comienzo y final de una fuga, explicados por el lapiz del cineasta 
Norman McLaren. 
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7 

La musica culta europea 
antes del siglo XX 

Con el advenimiento de la sociedad regida por la burguesia, no 
solo se produce el pasaje gradual de la musica modal a la musica 
tonal, sino que surge un nuevo terreno cultural: el de la Cultura con 
mayuscula (escrita asi y concebida asi). El del Arte con mayuscula. Y 
se plantea poco a poco una dicotomia, que ya hacia el siglo XV ha 
adquirido plena vigencia social: la diferenciacion de hecho entre 
productos que reciben sin hesitation la clasificacion de artisticos, y 
otros que no son considerados de la misma manera y que podrian ser 
denominados mesoartisticos. 

En lo musical, esta situation se concreta en la configuration de 
dos lenguajes con sus codigos propios, que coexisten hasta hoy (ver 
3, Las musicas): la musica “culta” y la musica “popular” o 
“mesomusica”. La mesomusica es tratada mas adelante. ^Que ocu- 
rre en la musica llamada culta? 

La cultura de la burguesia reserva a la musica culta el papel de 
vanguardia. Dentro del particular enfoque piramidal que del hombre 
y de su historia hace aquella, al compositor de musica culta le co- 
rresponde la tarea social de abrir nuevos caminos al lenguaje musical 
general. Esta funcidn se apoya por supuesto en el cultivo del indivi¬ 
dualism© y de la vanidad, caracteristicas que no se canalizaban de 
esta manera en la Europa de la Edad Media. 

El compositor tambien hace cuadros de caballete, y los firma. Sus 
cuadros de caballete musicales son objetos clasistas y son objetos de 
consumo pasivo. Estan dirigidos a una audiencia restringida, que 
coincide con aquel sector de la poblacion que detenta la cultura. De- 
tentar la cultura no es detentar el poder, pero es detentar una forma 
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de poder mas sutil que el politico, y a veces una cosa puede coincidir 
con la otra. 

La participacion queda pues desterrada, incluso en el templo ca- 
tolico (no, al comienzo, en el templo protestante). La musica pasa a 
ser la Musica, y es decretada por un individuo que establece sus 
ordenes por escrito (ver Sistema de escritura en 6, El sistema 
tonal) para que los intermediaries las “interpreten” a un “publico” 
que paga para olrla, que la recibe silenciosamente (dirlase que con 
uncion) y que la premia con aplausos. 

Sera muy dificil escapar a esa trampa. Algunos lo intentaran, y 
a veces lo conseguiran. Pero una gran mayorla de individuos 
creadores sucumbira, y se limitara a cumplir una funcion historica 
opuesta a la vanguardizante que solo podia ser ejercida en la 
sociedad europea desde la position que se les reservaba. La historia 
de la musica culta europea contiene pocos nombres historicamente 
significativos, a pesar del supuesto sitial privilegiado que los 
“artistas” tienen asignado en el seno de la sociedad burguesa. Son 
miles los compositores que nunca llegan a trascender una funcion 
bufonesca, es decir de meros entretenedores de la clase que detenta 
el poder, o de una parte de ella. 

En el siglo XIV son varios los autores que firman su aporte musical 
a la sociedad. En los dos siglos anteriores ya han ido apareciendo 
algunas figuras creadoras individuales e individualizables, aisladas 
(aqul y alia, en los “burgos”). En el siglo XVI ya son muchos, y en casi 
toda Europa occidental. Cuantitativa y cualitativamente, los aportes 
innovadores disminuyen en la segunda mitad del siglo XIX, situation 
que coincide con la instauracion de un nuevo principio de politica 
cultural. El sistema politico capitalista entiende que la cultura posee 
una importante funcion sociopolitical la de agente activo de los 
procesos. La sociedad burguesa, que consumia hasta entonces musica 
de su propio tiempo, es forzada entonces hacia una actitud museistica. 
Se trata de distraer al publico con el consumo del pasado, en la 
conviction de que de esta manera se podra frenar el conocimiento 
del presente y el consiguiente advenimiento de un futuro temido. 
Hacia 1900, sin embargo, son muchos los factores historicos que 
presionan a los profesionales de la creation, y algunos de ellos - los 
que recogen el desafio - asumen su responsabilidad social. Se pasara 
revista mas adelante a los nombres de algunas de las personalidades 
mas salientes de la acelerada si no vertiginosa dinamica historica del 
lenguaje musical culto entre el siglo XIV y el siglo XIX, periodo en el 


introduction a la musica _ 55 

que podra ser observado un proceso de “ascenso”, “apogeo” (quizas 
entre aproximadamente el 1600 y el 1800) y “caida”. 

En la primera etapa de consumo la musica se hace para individuos 
o para conjuntos relativamente pequenos, y en todos los casos para 
instrumentos de sonoridad pequena - es decir, aptos para comuni- 
carse con seres humanos individuales pero no para imponerse ante 
multitudes masificadas —. Solo la musica militar - de la que no se 
ocupan los compositores socialmente respetados - es estentorea y 
necesita que su serial sea captada por encima de estruendos varios. 
Es importante observar que el hecho de que la musica sea de 
relativamente poca sonoridad no significa de modo alguno que sea 
mas clasista que la mas sonora de los siglos siguientes. Una reunion 
de amigos en torno a una guitarra en nuestros dias no es - por la 
mera razon cuantitativa - mas clasista que un concierto sinfonico. 
En realidad sucede lo contrario: el rescate de ese tipo de situaciones 
de comunicacion musical significa un avance hacia una vivencia 
musical menos clasista, y si bien es cierto que - tomada en si, 
aisladamente - congrega menos cantidad de publico, tambien es cierto 
que es mucho mas repetible y mucho mas accesible para el comun de 
las gentes, razon por la cual se convierte - en la suma de casos aislados 
que se da en cada dia y en cada momento - en un fenomeno con mds 
cantidad de publico. Y con ciertas ventajas, ademas: no se impone un 
producto unico e inalterable a varios cientos de personas en un solo 
acto, y la actitud de cada auditor es mucho menos pasiva. El hecho 
musical esta a la escala del individuo. 

La terminologia tradicional europea designa la musica de sonido 
pequeno y de pocos interpretes con la expresion “musica de camara”, 
cuya etimologia puede si que sea clasista (se da comunmente por 
sobreentendido por parte de los musicografos europeos que la camara 
en cuestion es la sala palaciega, y no la sala reunitiva de cualquier 
casa, como dice el diccionario en primera acepcion). La expresion 
significa por otra parte musica de funcion no religiosa, lo cual tambien 
conlleva una idea de espacio y de “cantidad” de sonido. Hacia el 1600 
surge la opera, pero esta nueva forma de comunicacion artistica 
conserva hasta el 1800 las caracteristicas de volumen sonoro de la 
musica de camara, a tal punto que el clave (o clavichembalo o 
clavecin), instrumento de sonoridad sensiblemente pequena, continua 
siendo el apoyo basico y el punto de referencia de los cantantes. 

Hacia el 1700 se va dando una gradual busqueda de espacios mas 
grandes, de sonoridades mayores y de publicos mas numerosos. 




56 coriun aharonian 

Entretanto, la sociedad europea tambien va cambiando, y las sucesivas 
etapas de la revolucion burguesa exigen que el musico tambien le 
hable a las multitudes (que no son tales, porque ninguna sala de 
conciertos esta construida para albergar multitudes - y tengase bien 
presente lo relativo de esta ingenua “democratization” -), asf como 
las sucesivas etapas de la revolucion maquinista van acostumbrando 
el ofdo ciudadano a niveles de ruido ambiente cada vez mds altos. El 
sinfonismo surge naturalmente como consecuencia del proceso 
histdrico, y los que protestan contra lo ruidoso de la musica de Haydn, 
de Beethoven o de Berlioz, son en ese momento vulgares 
“reaccionarios” que anoran la paz idealizada del pasado y temen las 
turbulencias de ese futuro que los inquieta. 

Los siglos XIII y XIV 

Uno de los primeros nombres propios que aparecen en la historia 
de la musica europea es el de Perotin (o Perotinus o Perotino), 
musico de Paris que florece hacia el 1200, y que es estudiado habi- 
tualmente como miembro de una escuela compositiva que va a ser 
denominada “Ars antiqua” por los renovadores del siglo XIV. Perotin 
participa de un estilo muy caracteristico, en que las varias voces del 
planteo polifonico, es decir contrapuntfstico, tienen una motricidad 
marcada, que afirma las conquistas de verticalizacion gradual 
obtenidas en los siglos XI y XII (conquistas de las que participa, en la 
segunda mitad del siglo XII, otro musico de Paris conocido como 
Leonin o Leoninus). Las coincidencias verticales abundan en 
disonantes terceras (y hasta en segundas y tritonos), apoyandose 
fundamentalmente en quintas, cuartas y unisonos (ver Armonia y 
contrapunto en 6, El sistema tonal). Las formulas cadenciales 
incluyen acordes con tercera que resuelven en tonica y quinto grado 
(sin tercera, claro esta), o en unfsono. Su obra (en apariencia solo 
religiosa) preve una senalable carga de expresion, que acentua el 
sacudimiento del ferreo hieratismo de los preceptos gregorianos 
(impuestos en realidad apenas cuatro siglos antes), sacudimiento que 
se venfa produciendo desde los primeros avances del polifonismo. 

Hacia mediados del siglo XIII, Adam de la Halle (nacido en Arras, 
Flandes, hacia 1237; muerto hacia 1287 en Napoles), trovero tardfo 
proveniente del Flandes conquistado por Francia, afirma un puente 
entre la tradition trovadoresca y la polifonla, puente que parece tener 
cultivadores mas tempranos en su region natal (los pocos documentos 
que se conservan permiten situar antecedentes en su coterraneo 
Moniot d’Arras, nacido hacia 1190 y muerto hacia 1240). 
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Philippe de Vitry (Vitry, Champana, 1291; Meaux, cerca de 
Paris, 1361), obispo, poeta, compositor y teorico del area de influencia 
de Paris, es el acunador de la expresion “Ars nova”. En su labor 
creativa se afirma un proceso evolutivo (del que participa, entre 
otros, Pierre de la Croix o Petrus de Cruce, muerto hacia 1300) 
en el que se centra la atencidn en el factor ritmico. Las relaciones 
contrapuntfsticas se hacen mds complejas y mds virtuosfsticas, 
especialmente en la forma musical que recibe en aquella dpoca el 
nombre de motete: un imaginative juego entre un bajo de 
movimiento lento (que se ha hecho isorrftmico, es decir que establece 
un patron ritmico de una o dos frases que repetird a lo largo de toda 
la composicidn) y en general dos voces superiores, que se mueven 
mds agilmente que aquel, con intrincadas interrelaciones melodicas, 
armonicas y rftmicas, y - lo que es tambien muy importante - con 
un “aligeramiento” de los textos, que de religiosos pasan a profanos 
y pueden referirse ya sea a situaciones cotidianas, ya a las penas 
del amor. 

Los procesos de verticalizacion de la musica en otras areas geo- 
graficas de Europa cristiana no registran grandes nombres propios 
en esta epoca, pero es obvio que en Italia, en Gran Bretana, y en 
algunas otras regiones, se estan dando simultaneamente situaciones 
creativas sumamente interesantes, de las que han sobrevivido 
numerosos documentos anonimos o casi anonimos. 

El “Ars nova” cuenta con otro nombre de importancia: 
Guillaume de Machaut o Machault (Machaut, Champana, hacia 
1300; Reims, Champana, 1377), canonigo, poeta y musico, en el que 
el arte del motete isorrftmico llega a su punto de perfection (y 
agotamiento). En Machaut, la carga expresiva es nuevamente un 
factor de interes primordial, y la inteligencia constructiva es puesta 
a su servicio, escapando de cierto peligro de exterioridad amable 
que presentaba el “Ars nova”. La arquitectura musical es de un 
interesante nivel de complejidad que acentua un duro y agresivo 
dramatismo en el que se refleja el concepto de grandiosidad de la 
arquitectura gotica. El hilo melodico-armonico se fragmenta a veces 
en el espacio, aprovechando la tecnica del “hoquetus” que ya habfan 
utilizado sus predecesores, tecnica que alguien (quizas los 
musulmanes) habfa trafdo desde algun lugar (^Africa?) a la Europa 
medieval (las notas cantadas por un interprete se intercalaban entre 
las notas cantadas por el otro, resultando una imagen melodica 
por la continuidad de dos discontinuidades complementarias). 
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El hoquetus, a su vez, potencia los recursos de distribucion espacial 
que permite la nueva arquitectura. El septimo grado de la escala 
aparece decididamente “alterado” en la resolution cadencial, a un 
semitono de distancia del primer grado o tonica, si bien todavia 
esta lejos la concretion de la sensation de modo mayor o menor. 
Las voces realizan de preferencia movimientos no paralelos, 
preanunciando una actitud compositiva que sera fundamental para 
la afirmacion de la verticalidad tonal. La musica de Machaut es un 
excelente ejemplo del agitado momento cultural que se vive en la 
Europa de mediados del siglo XIV, a la vez que refleja una vision 
sabia del continente todo: asf como Philippe de Vitry rompe las 
fronteras del area de influencia politico-cultural de Paris 
estableciendo valiosos vlnculos con el historiador, arqueologo y poeta 
Petrarca y con otros intelectuales de tierras lejanas, Guillaume de 
Machaut encuentra en la funcion polltica la forma de recorrer 
durante largos anos las actuales Austria, Hungrla, Chequia, Polonia, 
Rusia y Lituania, antes de establecerse en Reims. 

La vertiente italiana del “Ars nova” florece hacia mediados del 
siglo XIV, y parece ser exclusivamente profana. En su primera 
etapa (en la que se destacan hacia 1350 Jacopo da Bologna y 
Giovanni da Cascia, de quienes no se poseen datos exactos de 
nacimiento y muerte) muestra preferencia por las composiciones 
contrapuntlsticas a dos voces (la mas aguda de las cuales tiene a 
su cargo la llnea melodica mas florida) y por la forma poetica 
conocida por “madrigal” (dos o tres estrofas de tres versos cada 
una seguidas por una de dos versos) de la que resulta una estructura 
de tipo A-A-B o A-A-A-B. La figura mas destacada es el ciego 
Francesco Landini o Landino (Florencia, hacia 1335; Florencia, 
1397), disclpulo de Jacopo da Bologna, filosofo, astrologo y 
renombrado instrumentista. En la nueva etapa que coprotagoniza 
Landini, se prefiere componer para tres voces, y el interes formal 
se diversifica, apareciendo la “caccia” (una llnea calma sirve de 
sosten a dos voces en riguroso canon, que se dan caza, subrayando 
la ludicidad con textos que hablan de la caza o de la pesca) y la 
“ballata” (derivada del “virelai” frances que cultivara ya Machaut y 
que llega a configuraciones de tipo A-b-b-a-A-b-b-a-A, en que A es 
el estribillo). Landini aprovecha los aportes de sus predecesores 
italianos y franceses, logrando composiciones que se caracterizan 
por un tratamiento sutil y delicado de las complejas interacciones 
de sus llneas melodicas, y por el suavizamiento de sus cadencias. 
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El pasaje a I siglo XV 

En Gran Bretana se da hacia fines del siglo XIV y comienzos del 
XV una renovation vinculada con las vanguardias “continentales”, 
en la cual se destaca netamente el nombre de John Dunstable o 
Dunstaple (lugar desconocido, hacia 1390; Londres, 1453), musico de 
gran creatividad que trabaja indistintamente en el terreno religioso 
y en el profano. Dunstable aprovecha el punto de partida de Landini 
y sus contemporaneos italianos para dar un importante paso adelante: 
sus obras son muy “cantables”, con contadlsimas aristas, incluso en 
lo rltmico. Aqul el movimiento de las voces es cuidadosamente equi- 
librado: no hay bajos morosos sobre los que se elaboran floreos, sino 
voces de igual (0 casi igual) comportamiento rftmico y de juego 
melodico balanceado. La armonfa abunda en intervalos de tercera 
que van imponiendo su presencia sobre las cuartas y quintas de las 
cadencias, y que van avanzando hacia sensaciones de tipo tonal 
(mayor-menor). 

En los pafses germanicos, entretanto, sigue fuertemente vigente 
la tradicion trovadoresca, que sin embargo comienza a recibir las 
influencias de los movimientos renovadores de pafses vecinos. 
Oswald von Wolkenstein (Pusteria 0 Pustertal, Tirol del Sur, hacia 
1377; Merano, Italia, 1445), que ha viajado largamente por esos pafses, 
constituye un buen ejemplo de utilization de tecnicas compositivas 
nuevas (y no tan nuevas, como el canon) sin desestimar aportes 
importantes de la tradicion trovadoresca. El resultado es un notable 
lirismo de gran transparencia constructiva. 

Del siglo XV al XVI 

Las dos figuras mas salientes de la generation siguiente son 
Guillaume Dufay (Beerse, cerca de Amberes, Flandes, probable- 
mente 1397; Cambrai, sur de Flandes, 1474) y Gilles Binchois (Mons 
0 Binche, sur de Flandes, hacia 1400; Soignies, sur de Flandes, 1460), 
iniciadores de un nuevo foco de dispersion estilfstica conocido co- 
munmente como “escuela borgonona”, que se rebelara contra los 
principios del “Ars nova” frances (del mismo modo que Borgona, de 
la que forma parte en ese entonces Flandes, se opone al poderfo 
politico de Paris), a la vez que expresara musicalmente una primera 
manifestation de la etapa cultural europea que se dio en llamar 
Renacimiento. Con el Renacimiento se ira imponiendo en Europa el 
homofonismo, es decir la perdida de independencia de las diferentes 
voces dentro del contexto polifonico, las cuales tienden a fundirse en 
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una unica corriente sonora. Salvo raros momentos, la escritura de 
varias lineas horizontales simultaneas, concebida para conjuntos 
vocales, sera hasta el siglo XVII compatible con una ejecucion 
instrumental. Con este enfoque estetico, sera necesario introducir 
instrumentos por familias (violas renacentistas de seis cuerdas, 
sacabuches o trombones renacentistas, flautas dulces, cromornos, 
etcetera), que produzcan un timbre homogeneo en un registro de 
alturas extenso. Sera necesario ademas crear instrumentos de 
sonido grave que permitan subrayar los bajos de las armonias. Los 
instrumentos de cuerdas pulsadas o percutidas desarrollaran en 
contrapartida un comportamiento individualista contrastante con 
el criterio de estructura compacta, que se convertira por un lado en 
un refugio de las artes de la improvisacion, y por otro en un 
escaparate para la exhibition de habilidades. 

Dufay, compositor y canonigo (en Cambrai y en Mons), se forma 
en Cambrai - que es en ese entonces un centro religioso - y en 
Italia, y recibe influencias de los procesos creativos flamencos 
(focalizados sobre todo en Lieja y en la propia Cambrai), del “Ars 
nova” frances, de Dunstable y hasta de la entonces decadente 
Bizancio. Es considerado por los musicdlogos europeos como una 
figura de excepcional importancia historica, si bien cabrfa cuestionar 
hoy dfa su excepcionalidad. Su importancia, de todos modos, parece 
innegable desde varios puntos de vista; fundamentalmente por su 
autoridad en la epoca, ligada a su peso politico, y por significar un 
nuevo paso historico hacia el armonismo homofonico, paso que 
tiende a un movimiento interno permanente pero cuidadosamente 
compensado, a una presencia tambien permanente de un pulso 
regular, y a un melodismo discursivo y recatado. Binchois parece 
poseer un melodismo mas lirico y expansivo que se complementa 
con su interes por la vanguardia poetica de la epoca, y una cierta 
transparencia de escritura, de algun modo contradictoria con las 
estructuras mas compactas de su compatriota y coetaneo, factores 
estos que probablemente se re-califiquen en evaluaciones futuras 
de su papel historico (o de su signification como figura visible de 
determinada tendencia creativa, que puede no haber sido tan 
solidaria con la de Dufay). 

Johannes Ockeghem u Ockenghem u Ockenheim 
(Dendermonde, Flandes, hacia 1420; Tours, Turena, Francia, 1495) 
es la personalidad mas destacada de la asi llamada “escuela 
flamenca” (o “escuela holandesa” o “neerlandesa” o “franco-flamenca” 
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o “franco-neerlandesa”), cuya eclosion constituye el hecho mas 
significative de la generation siguiente a la de Dufay y Binchois, en 
otro paso hacia el tonalismo. Se afirman las sensaciones de modo 
mayor y modo menor, y la funcion cadencial del septimo grado o 
“nota sensible” de la escala (que cae al primer grado o tonica para 
“resolver” el discurso). El melodismo nuevo fluye con generosidad 
en una busqueda de expresion contenida, a la vez que se aflrma el 
enfoque compacto del contrapunto, que no descuida la cerrada 
interaction entre las lineas melodicas, las cuales seran confladas 
de preferencia a voces humanas - el vehiculo sonoro por excelencia 
de esta etapa es el coro a cappella, es decir sin acompanamiento 
instrumental —. El discurso melodico-armonico-contrapuntistico logra 
prolongarse en un extenso proceso, hasta llegar a la alejada 
sensation de punto final. Surge una sistematizacion convencional 
(que adquirira gran fuerza en los siglos posteriores, y que aun entrado 
el siglo XX permanecera ligada a la idea de coro) de cantidad de 
lineas melodicas simultaneas o voces de la polifonia (preferente- 
mente cuatro), y del registro de cada una de ellas (es decir, del 
dmbito de alturas en que se desempenara habitualmente), 
generando asi una consecuente clasificacion aprioristica y por lo 
tanto arbitraria de las voces humanas. 

Ockeghem es seguido generacionalmente, entre otros, por Josse 
o Josquin des Prez o des Pres (Saint Quentin, entre Flandes y 
Francia, hacia 1450; Conde-sur-l’Escaut, sur de Flandes, 1521), 
Henricus o Heinrich Isaac o Isaak (algun lugar de Flandes, hacia 
1450; Florencia, Italia, 1517), Jacob Obrecht (Utrecht, Paises Bajos, 
hacia 1450; Ferrara, Emilia, Italia, 1505) y Pierre de la Rue 
(probablemente Tournai, sur de Flandes, hacia 1452; Kortrijk, 
Flandes, 1518). La escritura contrapuntistica empieza a mostrar 
preferencia por la imitation (el principio comun al canon y a la 
fuga) y por la utilization de temas reiterables que permitan dar 
unidad a una obra extensa (como la misa entendida en tanto unidad 
compositiva, que parece no haber existido antes de Machaut). Las 
formas preferidas, ademas de la misa unitaria, son el motete (termino 
que ahora se aplica a composiciones de contrapunto compacto y de 
texto comun a las distintas voces, en latin), la “chanson” (de forma 
A-B-a-A-a-b-A-B, vinculada con la “ballata” del siglo anterior) y la 
“bergerette” (una especie de “virelai”). Ya estamos musicalmente 
en pleno Renacimiento, es decir en la eclosion del sistema tonal, 
que acompana a la eclosion de la burguesia en el poder. 
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En tierras de la Peninsula Iberica, se produce un intenso inter- 
cambio con los focos culturalmente mas activos de la Europa occi¬ 
dental cristiana, con figuras como Johannes o Juan Comago (quizas 
Cornago, cerca de Logrono, hacia 1400; quizas Burgos, hacia 1480) y 
Johannes Wreede o Juan Urreda o Urrede (Brujas, Flandes, hacia 
1430; aparentemente algun lugar de Aragon, hacia 1485). A una ge¬ 
neration de distancia, se produce la aparicion de una nueva escuela, 
que ha venido gestandose en ese caldo: se trata del movimiento 
musical que acompaha la afirmacion cultural castellana en Espana 
hacia 1500, en tiempos del triunfo final sobre los musulmanes. Entre 
las figuras salientes se encuentran Juan del Enzina o del Encina 
(La Encina, Salamanca, Castilla la Vieja, 1468; Leon, hacia 1530), 
Alonso (Alonso a secas, florecido hacia 1500, y cuyos datos se 
desconocen) y Escobar (aparentemente Pedro de Escobar, Oporto, 
Portugal, hacia 1465; quizas Evora, hacia 1540). Las caracterfsticas 
de este frente cultural-politico son la austeridad, el despojamiento, 
la concentration expresiva, y el “nacionalismo” impuesto a su 
lenguaje. Hay dramatismo, aguda emotividad, perfecta inteligibilidad 
de los textos, y una ritmica particular (quizas influida por el pasado 
moro) en que coexisten en simultaneidad - con aristas fuertemente 
marcadas - el compas binario de subdivision ternaria y el temario de 
subdivision binaria. La escritura tiende a ser definidamente vertical 
(con pequenas compensaciones ritmicas), pero la melodia principal 
puede no estar en la voz mas aguda, y hasta a veces no ser demasiado 
principal. La forma predominante es el “villancico”, sea “amoroso” o 
“religioso”, de tipo A-B-B-A, en que B puede haber sido derivado de 
A (por ejemplo, estar formado por la primera y tercera de las frases 
de A, si estas son tres). 

Casi contemporaneamente, floreceran en Francia Clement 
Janequin o Jannequin (Chatellerault, cerca de Poitiers, hacia 1485; 
Paris, hacia 1560), discipulo de Josquin, y Claude Sermissy o 
Claudin de Sermissy (lugar desconocido, hacia 1490, Paris, 1562), 
quienes representan una etapa de enfrentamiento (no exento de cariz 
politico) contra la hegemonia flamenca, y se caracterizan por una 
actitud de perfil populista (entendiendo este tdrmino sin una 
connotacidn peyorativa), actitud que ha sido generalmente 
subestimada por los musicologos europeos. Su canto es silabico - con 
lo que se asegura la completa inteligibilidad del texto -, las frases 
son breves, las melodias “sucintas” y atractivas, el juego 
contrapuntistico claramente visible, la expresion directa. De este 
modo, el cantarle al triunfo de Francisco I sobre los suizos en Marinan 
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(Melegnano) en 1515 no resulta precisamente una manifestation de 
“arte por el arte”. Entretanto, en los paises germanos, el reformador 
religioso Martin Lutero o Martin Luther (Eisleben, cerca de Halle, 
Sajonia, 1483; Eisleben, 1546), tambien discipulo de Josquin, buscara 
de otro modo y con otra intention el camino populista y la comu- 
nicacion directa, a traves de un replanteo de la cancion popular - que 
tiene antecedentes en los seguidores del checo Jan Huss (1369; 1415), 
y mas atras en el armenio Nerses Shnorhali (1102; 1173), y aun en 
las intenciones de definition de nueva identidad cultural que dan 
lugar al canto gregoriano -. En un terreno no necesariamente 
religioso, se ira afirmando tambien en los paises germanos la cancion 
polifonica, que mantendra su vinculacion con la vertiente germana 
del arte trovadoresco (Minnesang) y con su etapa cortesana tardia 
(Meistergesang), encerrando la melodia principal, colocada en una 
linea central, entre lineas de caracter contrapuntistico que la 
acompanan a los costados, en lo agudo y grave. En algun caso, como 
en el del catolico Ludwig Senfl (Zurich, Suiza, hacia 1492; Munich, 
1555), discipulo de Isaac, se podra observar una especial preferencia 
por la cancion popular como punto de partida para la construction 
polifonica. 

En Italia, la interaction entre los flamencos visitantes y los pro- 
pios compositores italianos dara lugar a un nuevo movimiento cen- 
trado en un tipo de cancion — en italiano y no en latin - que se llamara 
“madrigal”, aun cuando no responda a la forma poetica de igual nom- 
bre (a la que si se ajustaba el madrigal anterior al 1500). En una 
primera etapa, en la que se destaca Costanzo Festa (Turin, hacia 
1485; Roma, 1545), predomina el uso de una melodia definida y 
accesible en la voz aguda y de una estructura vertical en bloques 
armonicos (con algunas contadas compensaciones ritmicas en una u 
otra voz). 

En pleno siglo XVI 

En la escuela flamenca surge una nueva generation que asumi- 
ra la continuation de los puntos de vista de Josquin, mostrando un 
particular virtuosismo en el tratamiento contrapuntistico a cuatro 
y mas voces, generation entre cuyos integrantes pueden ser citados 
Nicolas Gombert (probablemente La Gorgue, sur de Flandes, hacia 
1495; probablemente Tournai, sur de Flandes, hacia 1560), Thomas 
Crequillon o Crecquillon (cerca de Gante, Flandes, hacia 1500; 
Bethune, sur de Flandes, hacia 1557) y Jacob o Jacques Clement o 
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Clemens non Papa (algun lugar de Flandes, hacia 1510; lugar des- 
conocido, 1555 o 1556). Messes Adriano o Adrian Willaert o Vuigliart 
o Wigliardus o Viellard (Roeselare, Flandes, hacia 1480; Venecia, 
1562) establece un estrecho vinculo con Italia (trabaja en Ferrara y 
Venecia) y permanece algun tiempo en el pals checo y en Hungrla. 
En su labor compositiva se configuran, como ampliation del juego 
contrapuntlstico, la idea del doble coro, y la del “ricercare”, un virtuo- 
slstico desarrollo de posibilidades de variation de un tema dado. 

La Espafia castellana vivira entretanto un momento de intensa 
actividad compositiva, centrada en la cancion polifonica y en el arte 
de la vihuela de mano, hija cristiana del laud ( ud ) musulmdn. Bajo 
los cambios politicos que se producen en el siglo XVI, la cancion se 
“europelza” sensiblemente, mientras que el desarrollo de las nuevas 
formas de ejecucion de la vihuela permite una solida tecnica de va- 
riaciones, que en Espana seran llamadas “diferencias”. Entre el 
sorprendentemente nutrido contingente de creadores de valla, pue- 
den ser mencionados el sacerdote Cristobal de Morales (Sevilla, 
Andalucla, hacia 1500; Malaga, 1553), los vihuelistas Luis o Luys 
Milan (probablemente Valencia, hacia 1500; Valencia, 1561), Luys 
de Narvaez o Narbaez o Narbais (Granada, Andalucla, hacia 1500; 
lugar desconocido, hacia 1555), Diego Pisador (Salamanca, Castilla 
la Vieja, hacia 1510; quizas Salamanca, hacia 1558), el ciego Miguel 
de Fuenllana (Navalcarnero, cerca de Madrid, hacia 1510; lugar 
desconocido, hacia 1590) y Alonso de Mudarra (probablemente 
Guadalajara, Castilla la Nueva, hacia 1510; Sevilla, 1580), los autores 
de canciones y vihuelistas Enrique Enriquez de Valderrabano 
(Penaranda de Duero, Castilla la Vieja, hacia 1500; lugar desconocido, 
hacia 1557) y Juan Vasquez (Badajoz, Extremadura, hacia 1500; 
probablemente Sevilla, hacia 1560). El organista y clavecinista ciego 
Felix Antonio de Cabezon (Castrojeriz, Burgos, 1510; Madrid, 1566) 
imprimira el sello “europeo” tambien a la musica instrumental, des- 
collando en sus “tientos” para teclado, que adoptan el procedimiento 
del “ricercare” italiano contemporaneo. 

Mientras tanto, el madrigalismo italiano se desarrolla en la bus- 
queda de un estilo suave y dulce, con figuras como Jacques o Jakob 
Arcadelt (probablemente cerca de Namur, sur de Flandes, hacia 
1507; probablemente Paris, hacia 1568), pero poco a poco ira surgiendo 
un particular interes por el rompimiento del cerco expresivo del 
tonalismo estatico a traves de la exploration de las posibilidades del 
canamazo cromatico y de la busqueda de una mayor riqueza de 


movimiento interno. Esto dara lugar a una variedad ritmica y a una 
inestabilidad melodico-armonica de gran potencial expresivo y aun 
de sensualidad. El propio Willaert dara pie a las fructlferas busquedas 
de Cipriano de Rore (Renaix, Flandes oriental, hacia 1515; Parma, 
Emilia, Italia, 1565), que prepararan el camino para una etapa de 
gran sutileza en la que se destacan, a medio siglo de distancia, Luca 
Marenzio (Coccaglio, cerca de Brescia, Lombardia, 1553; Roma, 1599) 
y Carlo Gesualdo (Napoles, hacia 1560; Napoles, 1613). Marenzio 
logra un curioso equilibrio entre estabilidad suave y dulce, e 
inestabilidad cromatica y ritmica. Gesualdo, quizas por estar menos 
requerido por el “mercado”, lleva el cromatismo a lo que podriamos 
llamar sus ultimas consecuencias. En el siglo XVI los compositores 
ya han quedado atrapados por la nueva estructura de poder, casi sin 
option: son funcionarios, ya del poder secular, ya del eclesiastico, y 
ello impone ciertas limitaciones a la libertad creativa. No se puede 
componer “a pedido” un producto revolucionario, puesto que quien 
pueda pagar tal producto seguramente no tiene interes en que este 
sea revolucionario. Gesualdo no depende de los poderosos, puesto 
que el mismo es principe de Venosa. Esto conlleva el peligro de la 
gratuidad creativa, pero Gesualdo no parece ser proclive a caer en 
ella. No solo fuerza el polifonismo homofonico hasta sus limites 
posibles, y lo agota, sino que ademas logra no encerrarse en una 
torre de marfil, llegando sus numerosisimos madrigales a ser 
reeditados varias veces en su epoca. Esa production musical agrede 
por su sola existencia a los conservadores y a los conformistas, lo 
cual le vale a Gesualdo una leyenda negra que sobrevive hasta hoy. 

Pero hay otras tendencias contemporaneas; el siglo XVI es un 
siglo de crisis historica, y la creation musical de Europa occidental lo 
va a reflejar en su enorme cantidad de vertientes. 

Gioseffo Zarlino (Chioggia, cerca de Venecia, 1517; Venecia, 
1590), discipulo de Willaert, va a incidir en sus colegas compositores 
a traves de sus escritos teoricos, que trasuntan fuerza de conviction 
y originalidad. Andrea Gabrieli (Venecia, hacia 1532; Venecia, 1586), 
discipulo asimismo de Willaert, y Claudio Merulo o Claudio da 
Correggio (Correggio, cerca de Modena, Emilia, 1533; Parma, Emilia, 
1604), ambos organistas de San Marcos de Venecia, se desempenan 
con igual maestria en el terreno vocal y en el instrumental, produ- 
ciendo piezas contrapuntisticas de gran interes y “toccatas” para 
organo en las que se alterna la libre inventiva derivada del 
arte de la improvisation y el rigor constructive del “ricercare”. 
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Lo contrapuntlstico (especialmente a traves de juegos imitativos) sera 
el fuerte tambien de Florentio Maschera (quizas Brescia, 
Lombardia, hacia 1540; Brescia, hacia 1584), disclpulo de Merulo. 
Giovanni Gabrieli (Venecia, entre 1554 y 1557; Venecia, 1612), 
sobrino de Andrea, aprovecha la tradicion antifonal del canto 
eclesiastico y las ideas del polifonismo imitativo, para crear fascinantes 
obras en que varios grupos vocales y/o instrumentales distribuidos 
en grandes espacios interiores reverberantes (el de la catedral de 
San Marcos como punto de partida) se responden unos a otros mientras 
los integrantes de cada grupo responden a la vez el juego 
contrapuntlstico interno de ese grupo. El contraste entre lo suave o 
debil (“piano”) y lo fuerte (“forte”) aparece expllcitamente establecido 
como concepto estructural derivado en cierto modo del ludismo 
imitativo. 

La tecnica del organo (instrumento aerofono mecanico y con te- 
clado, que va adquiriendo poco a poco un sonido imponente) se afian- 
za en Italia con Girolamo Frescobaldi (Ferrara, Emilia, 1583; Roma, 
1643), quien se apoya en las conquistas de su maestro el organista y 
madrigalista Luzzasco Luzzaschi (Ferrara, Emilia, 1545; Ferrara, 
1607) y en el antecedente de Girolamo Cavazzoni (lugar descono- 
cido, hacia 1525; lugar desconocido, hacia 1578). En Francia, el im- 
pulsor mbs destacado de la musica para dicho instrumento es Jean 
Titelouze (Saint-Omer, sur de Flandes, 1563; Ruan, Normandia, 
1633), sacerdote, compositor y experto constructor de organos. 

En el area francesa, varios compositores, como Claude Goudimel 
(Besangon, Franco Condado, entre Borgona y Suiza, hacia 1505; Lyon, 
en la matanza de la noche de San Bartolome, 1572) y Claude le 
Jeune o Claudin (Valenciennes, sur de Flandes, hacia 1528; Paris, 
1600), y el propio Janequin, ayudan a crear un cancionero religioso 
para uso de los hugonotes. Guillaume Costeley (Fontanges, 
Auvernia, hacia 1530; Evreux, Normandia, 1606), de origen proba- 
blemente escoces o irlandes segun diferentes autores, refleja en sus 
“chansons” profanas la afirmacion decidida del tonalismo a traves del 
contraste de los modos mayor y menor. Claude le Jeune y Jacques 
Mauduit (Paris, 1557; Paris, 1627), entre otros, sin abandonar el 
polifonismo, buscan rescatar el melodismo perdido. 

El pasaje al siglo XVII 

La escuela flamenca, entretanto, se diluye gradualmente. 
Roland de Lassus o Roland de Lattre u Orlandus Lassus u 
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Orlando di Lasso (Mons, Flandes, 1532; Munich, Baviera, 1594) se 
forma en Sicilia y Milan, y pasa largos anos en distintos puntos de 
Europa, que incluyen - ademas de Flandes e Italia - a Francia, 
Inglaterra y los paises germanos. Su extensisima produccion recoge 
todas estas influencias, y logra ser de un notable nivel de calidad, si 
bien su tolerancia lo lleva a aceptar las imposiciones del Concilio de 
Trento (1545 a 1563) en su obra de caracter religioso, la que pasara a 
ser sorprendentemente anodina. 

Esta problematica es comun a otros compositores catolicos de la 
epoca. El italiano Giovanni Pierluigi da Palestrina (Palestrina, 
al este de Roma, hacia 1524; Roma, 1594), quien se entronca con la 
escuela flamenca por su formacion, es de natural conservador, y por 
ello no habra violencia en su aceptacion de las nuevas disposiciones, 
que le permiten continuar siendo musico de confianza de la Roma 
papal. Su copiosa produccion muestra una gran capacidad de trabajo 
y quizas tanto talento como Lassus, gracias a lo cual irb definiendo 
ciertas pautas que tendran gran vigencia en el ambito catblico: su 
polifonia homofonica actuara en lo perceptivo como masa calma y 
pacifica, despojada de apasionamientos terrenales, en la que una 
tbcnica de compensaciones ritmicas en las distintas voces y un 
sistema de reglas de movimiento melodico-armonico aseguraran una 
sensacibn de inmovilidad contemplativa a pesar de la movilidad 
interna. En Espana, el sacerdote Tomas Luis de Victoria (Avila de 
los Caballeros, Castilla la Vieja, hacia 1545; Madrid, 1611), formado 
en la Roma palestriniana, sustituye la contemplacion por cierta 
conviction mfstica. 

En los Paises Bajos y en los territorios germanos tiene especial 
trascendencia hacia fin de siglo la personalidad del organista Jan 
Pieterszoon Sweelinck (Deventer, Paises Bajos, hacia 1562; 
Amsterdam, 1621), disclpulo - aparentemente - de Zarlino y de 
Giovanni Gabrieli y amigo de John Bull, que desarrolla un enfoque 
diversificado del contrapunto imitativo, quizas mas ingenuo pero 
nitido, enfatico y discursivo, que abre las puertas al lenguaje 
encadenado de decurso largo de los compositores germanos 
posteriores, muchos de los cuales han sido sus disclpulos. Dos 
alumnos de los Gabrieli, Hans Leo Hassler o von Hasler 
(Nuremberg, Baviera, 1564; Francfort del Meno, Hesse, 1612) - de 
Andrea - y Heinrich Schiitz (Kostritz, Sajonia, 1585; Dresde, 
Sajonia, 1672) - de Giovanni -, van a ser importantes cabezas de 
puente en el area germana por la gravitation que adquiriran all! 
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sus obras vocales e instrumentales. Michael Praetorius 
(Kreuzberg, Turingia, 1571; Wolfenbiittel, Brunswick, 1621) se 
destacara algo como compositor y mucho como teorico. Giovanni 
Giacomo Gastoldi (Caravaggio, Bergamo, Lombardia, hacia 1555; 
Mantua, Lombardia, 1622) intenta un rescate del gracejo popular, 
en estructuras armonicas homofonicas aparentemente muy 
simples (con sorpresas armonicas que se convierten en atractivas 
angulosidades). 

En Inglaterra, el pasaje del siglo XVI al XVII presenta un flore- 
cimiento de la creatividad musical, paralelo al de otros dominios 
de la cultura. Con antecedentes relativamente recientes como el 
de Thomas Tallis o Tallys (lugar desconocido, hacia 1505; 
Greenwich, cerca de Londres, 1585), organista de corte y autor de 
obras corales religiosas y musica para organo y para virginal 
(cordofono de teclado con plectros de pluma, version temprana del 
clave), surgira una pleyade de compositores refinados que cultivara 
a lo largo de casi un siglo, con un acentuado caracter nacional, 
tanto el arte madrigalesco, las canciones acompanadas de laud o 
teclado y la musica coral religiosa, como las estructuras 
homofonicas para pequenos conjuntos instrumentales y las piezas 
para instrumentos solistas, entre las que el virginal recibira espe¬ 
cial atencion. William Byrd o Byrde (Londres, hacia 1540; 
Stondon, Essex, 1623), en apariencia discipulo de Tallis, es 
acompanado generacionalmente por el italiano Alfonso 
Ferrabosco I (Bolonia, Emilia, 1543; Bolonia, 1588), que vive entre 
1560 y 1578 en Inglaterra, y que es menos versatil y de produccion 
menos abundante que aquel. La generacion shakespeariana es 
representada por los organistas y madrigalistas Thomas Morley 
(Norwich, Norfolk, 1557 o 1558; Londres, 1602) y Thomas Weelkes 
(probablemente Elsted, Sussex, hacia 1576; Londres, 1623), el 
laudista y autor de canciones John Dowland (Dublin, Irlanda, 
1562; Londres, 1626) y el organista y virginalista John Bull 
(probablemente Old Radnor, Gales, hacia 1563; Amberes, Flandes, 
1628), todos ellos poseedores de una senalable fuerza expresiva. 
Posteriormente se destacan el madrigalista y virginalista Thomas 
Tomkins (Saint David’s, Pembrokeshire, Gales, 1572; Martin 
Hussingtree, Worcestershire, Inglaterra, 1656), el organista y 
virginalista Orlando Gibbons (Oxford, Inglaterra, 1583; 
Canterbury, Inglaterra, 1625) y el soldado y violista Tobias Hume 
(lugar desconocido, hacia 1579; Londres, 1645). 
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El nacimiento de la opera 

En Italia, dos vertientes convergen para el nacimiento de nue- 
vas formas de expresion artistica, desarrollando la funcion dramatica 
de la composicion musical. Ambas buscan — por distintas vias - una 
“nueva simplicidad”, pero ambas surgen de los cenaculos de “cono- 
cedores” formados en torno o al amparo de los “senores” ilustrados 
de la epoca. Por un lado, estd el movimiento creativo centrado en 
Venecia que intenta verter musicalmente una critica social (de 
costumbres y de situaciones, con enfoques que compartird la 
commedia dell’arte), echando mano de la caricatura y del grotesco. 
Se utiliza como vehiculo el madrigal, pero ya no se trata de un 
madrigal aislado sino de una serie de ellos, que se encadenan por la 
tematica y por el tejido dramdtico, y donde no se vacila en recurrir 
a la intervention de narradores. Los nombres mas destacados de 
esta vertiente son sucesivamente el sacerdote Orazio Vecchi 
(Modena, Emilia, 1550; Modena, 1603) y el monje, organista y teorico 
Adriano Banchieri (Bolonia, Emilia, 1568; Bolonia, 1634). Por otro 
lado se da un curioso movimiento especulativo centrado en 
Florencia, en el que el compositor y teorico Vincenzo Galilei (Santa 
Maria in Monte, Toscana, hacia 1530; Florencia, 1591), padre de 
Galileo, el cantante y compositor Giulio Caccini o Giulio Romano 
(Roma, hacia 1548; Florencia, 1618), y los eruditos Girolamo Mei y 
Giovanni de’ Bardi, conde de Vernio, deciden combatir el contra- 
punto, que consideran un arte confuso, y proponen un rescate del 
monodismo reubicado en las coordenadas del propio momento histo- 
rico, de lo que resultara un melodismo acompanado por armomas 
definidamente verticales que no afecten en lo mmimo la compren- 
sibilidad del texto. 

De estas corrientes de pensamiento surgira la opera, forma crea- 
da “por decreto” en razon de las necesidades de expresion artistica 
de la nueva clase burguesa en el poder. En la opera se conjugaran 
la musica y la poesfa con la trama dramatica, el movimiento escenico, 
la danza, la pintura, el ingenio maquinista para la creation de 
ilusiones escenicas, y... el consumo pasivo. Los historiadores 
mencionan como primeras figuras de la nueva forma artistica a 
Jacopo Peri, II Zazzerino (Roma o Florencia, 1561; Florencia, 1633), 
a Emilio de’ Cavalieri o del Cavaliere (Roma, hacia 1550; Roma, 
1602) y al propio Caccini, entre otros. Pero el compositor que 
demostrara en el nacimiento del siglo XVII la validez de la opera 
como medio de expresion es el multifacetico Claudio Monteverdi 
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o Monteverde (Cremona, Lombardia, 1567; Venecia, 1643), autor 
de obras religiosas y profanas, que afirma la vigencia del nuevo 
camino de la melodla acompanada mientras demuestra una 
sorprendente capacidad como contrapuntista y ayuda a enriquecer 
la intervalica vertical del armonismo tonal. 

Otros aspectos del siglo XVII 

El nuevo seudo-monodismo, ya afirmado, es cultivado, sucesiva- 
mente, en pleno siglo XVII, entre otros, por Giacomo Carissimi 
(Marino, cerca de Roma, 1605; Roma, 1674), quien lo aplica funda- 
mentalmente al ambito religioso, por Bernardo Pasquini (Massa 
di Valdinevole, Toscana, cerca de Florencia, 1637; Roma, 1710), quien 
se destaca ademds especialmente como organista y clavecinista y 
autor de obras para dichos instrumentos, por Alessandro Stradella 
(Nepi, cerca de Viterbo, Lacio, hacia 1645; Genova, 1682), quien aporta 
ciertas definiciones formales (“aria”, “cantata” religiosa), y por 
Alessandro Scarlatti (Palermo, Sicilia, 1660; Napoles, 1725), quien 
produce un elevado numero de obras de valor (mas de cien operas, 
cerca de setecientas cantatas, oratorios, misas, motetes, etcetera) 
que serdn decisivas en la conformation de una as! llamada escuela 
napolitana y de una etapa claramente diferenciada en el proceso de 
lenguaje. 

Entre los discipulos de Frescobaldi se cuenta Johann Jakob 
Froberger (Halle, Sajonia, 1616; Hericourt, Saona Alto, Franco Con- 
dado, 1667), quien recorre buena parte de Europa recogiendo influen¬ 
ces y difundiendo una vision renovada y renovadora de la musica 
para teclados. En el area germana, Froberger es cronologicamente 
seguido en el cultivo de la composition para teclados por el organista 
Dietrich Buxtehude (Halsingborg, Suecia, 1637; Liibeck, norte de 
Alemania, 1707), cuyo prestigio en la epoca justificaba peregrinacio- 
nes de cientos de quilometros hasta Liibeck para oirle, y por el orga¬ 
nista y clavecinista Johann Pachelbel (Nuremberg, Baviera, 1653; 
Nuremberg, 1706), cuya fama fue grande en el sur, centrandose sobre 
todo en Viena. 

Espana produce pocos compositores de peso en el siglo XVII. El 
padre Joan Cererols (Martorell, Cataluna, 1618; Montserrat, Cata- 
luna, 1676) se destaca en el ambito religioso con obras para coro e 
instrumentos. El guitarrista y sacerdote Gaspar Sanz (Calanda, 
Teruel, Aragon, 1647; lugar desconocido, hacia 1716) aporta un inte- 
resante repertorio para su instrumento, asi como un tratado. 
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Francia desarrolla en el siglo XVII una vision asaz superficial y 
decorativa del quehacer compositivo culto, demasiado ligada a los 
gustos y caprichos de la nobleza parisiense, vision que, salvo 
excepciones, continuara vigente por mucho tiempo. Jean-Baptiste 
de Lully o Giovanni Battista Lulli (Florencia, Italia, 1632; Paris, 
1687) logra satisfacer las inquietudes de la realeza definiendo una 
opera con ciertas caracterfsticas diferenciales respecto al modelo 
italiano (ademas del idioma, por supuesto), y colabora en la 
definicion de una nueva forma de danza escenica que dara en 
llamarse ballet. De todos modos, Lully y los demas compositores 
de la epoca no parecen inquietarse por el desaffo que el nivel 
creativo de su contemporaneo Moliere deberia haber significado. 
Andre Campra (Aix, Provenza, 1660; Versalles, cerca de Paris, 
1744), una generation despues, no obtiene resultados mucho mas 
entusiasmantes. 

El barroco musical tardio 

Son sensiblemente distintos la actitud historica responsable y el 
notable resultado compositivo de Francis Couperin (Paris, 1668; 
Paris, 1773) y Jean-Phillippe Rameau (Dijon, Borgona, 1683; Pa¬ 
ris, 1764), que rescatan de todo aquello quizas s61o la elegancia y la 
tecnica de la ornamentation - que tiene en realidad como antece- 
dentes los “adornos” de los laudistas -, y le agregan a veces una muy 
particular cuota de humor. Couperin, organista y clavecinista, es 
autor de una apreciada coleccion de obras para ambos instrumentos 
y especialmente para el clave. Rameau es tambien clavecinista (y 
llega a ser organista); su labor creativa abarca obras para clave, pero 
tambien operas y ballets o bales, y buen numero de trabajos teoricos 
en los que fundamental sus relativas audacias compositivas. Las 
piezas instrumentales de ambos compositores llevan a menudo tftulos 
descriptivos, lo que ha permitido distraerse en ellos a muchos 
musicografos con dificultades de audition. La elegancia llega a un 
punto muy interesante en Jean-Joseph Cassanea de Mondonville 
(Narbona, Languedoc, 1711; Belleville, cerca de Lyon, 1772), quien 
cultiva tambien diversos generos, y hace aportes importantes a la 
escritura para violin, su instrumento. Lo mundano de algunos 
compositores que se destacaran en un segundo piano, como Marin 
Marais (Paris, 1656; Paris, 1728) y Jean-Marie Leclair (Lyon, 1697; 
Paris, 1764) no haran sino ratificar la inanidad del medio ambiente 
parisiense. 
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En Italia, Domenico Scarlatti (Napoles, 1685; Madrid, 1757), 
hijo y discipulo de Alessandro, entrara ya en el siglo XVIII, conti- 
nuando la tradition de musica cantada profana y religiosa, y centrando 
su labor creativa en obras para clave, en las que hara visible una 
tendencia a un decurso no discursivo, probablemente vinculado con 
un contacto con culturas distantes que se materializa a traves de sus 
largas estadas en Londres, Dublin y Lisboa, asi como Madrid (y otros 
lugares de Espana). Domenico Zipoli (Prato, Toscana, 1688; Santa 
Catalina, cerca de Cordoba, hoy Argentina, 1726), menos audaz que 
su coetaneo Domenico Scarlatti, se especializara en obras para teclado 
(clave y organo) e, integrandose al trabajo misionero de los jesuitas, 
participara de la tarea de penetration cultural en tierras americanas 
(de la que constituira una de las figuras mas calificadas). 

En Inglaterra, fuera de algunos viajeros - entre los que puede 
mencionarse el flautista y clavecinista (y autor de obras para esos 
instrumentos) Jean-Baptiste Loeillet (Gante, Flandes, 1653; Lon¬ 
dres, 1728) -, solo sobresale en el fin del siglo XVII Henry Purcell 
(Londres, hacia 1659; Londres, 1695), quien a pesar de su corta 
vida deja algunas obras escenicas y una opera - primer intento de 
adaptar a Inglaterra el nuevo genero - y abundante musica para 
obras teatrales, amen de obras corales e instrumentales, que 
muestran un musico inquieto y audaz, el ultimo de ese nivel que 
habria de dar su pais. 

Hacia 1600 son muchas las “novedades” que se asientan en el te- 
rreno de la musica. Mientras surge el genero operistico y mientras los 
compositores se sienten necesitados de expresarse, desde Inglaterra 
hasta Italia, a traves de una musica puramente instrumental, que no 
surge de la imitation vocal ni por lo tanto de un texto literario, se van 
desarrollando nuevos instrumentos o formas nuevas de instrumentos 
heredados, que - como siempre - incidiran a su vez en la imagination 
creadora. Entre estos aportes se cuenta la transformation de la viola 
antigua en violin, que llevan a cabo los luthiers o violeros italianos, 
generando una familia instrumental que afirmara el homofonismo 
permitiendo establecer una masa sonora de timbre y textura homoge- 
neos. La idea del grosso del que emerge un concertino que dialoga con 
el, es una consecuencia natural de este proceso historico. El “concerto 
grosso” es cultivado por un buen numero de compositores italianos 
de fines del siglo XVII y comienzos del XVIII entre los que se 
cuentan Giuseppe Torelli (Verona, Veneto, 1651; Bolonia, Emilia, 
1709), Arcangelo Corelli (Fusignano, Emilia, 1653; Roma, 1713), 


introduction a la musica 73 

Tomaso Albinoni (Venecia, 1671; Venecia, 1750) y Antonio Vivaldi 
(Venecia, 1675; Viena, Austria, 1741). El concepto de masa instrumental 
aparece aqui ya claramente definido, asi como el juego individualista 
de la exhibition de destrezas del solista. Las obras son ya 
voluntariamente extensas y mantienen la tension por la oposicion de 
tempi o movimientos de las partes en que esa extension se articula y 
respira (rapido, lento, rapido). Se afirma un lenguaje francamente 
discursivo que echa mano de todos los recursos de la tecnica de varia¬ 
tion incluyendo aquellos de tipo contrapuntistico que no conspiren 
contra el bloque homofonico. Vivaldi y sus predecesores logran plas- 
mar piezas atractivas que mantienen un curioso equilibrio entre la 
exterioridad y el rigor, entre la incisiva simpatia de sus temas y el 
dramatismo de su entorno, entre una regularidad metrica implacable 
y un tejido inteligente que no descarta la “cantabilidad” de la linea 
melodica superior, entre la produccion en serie y la calidad. Entretan- 
to, se ha ido estableciendo la practica del “bajo continuo” - en la cual la 
opera ha desempenado un papel importante - que significa la presen- 
cia constante de una urdimbre armonica instrumental, pensada a 
menudo como mero “acompanamiento”. Torelli y Corelli se destaca- 
ran tambien como compositores de obras para instrumentos solistas o 
en agrupamientos reducidos, terreno en el que pueden ser senalados 
los mas jovenes Francesco Manfredini (Pistoia, Toscana, 1680; 
Pistoia, 1748), Francesco Geminiani (Luca, Toscana, 1687; Dublin, 
Irlanda, 1762), Francesco Maria Veracini (Florencia, 1690; Pisa, 
Toscana, 1750), Giuseppe Tartini (Pirano d’lstria, sur de Eslovenia, 
al este de Venecia, 1692; Padua, Veneto, 1770) y Pietro Antonio 
Locatelli (Bergamo, Lombardia, 1695; Amsterdam, Paises Bajos, 1764). 

En los territorios germanos nacen hacia fines del siglo XVII tres 
figuras que tendran gran peso en la primera mitad del siguiente: 
Georg Philipp Telemann (Magdeburgo, Sajonia, 1681; Hamburgo, 
1767), Georg Friedrich Handel (Halle, Sajonia, 1685; Londres, 1759) 
y Johann Sebastian Bach (Eisenach, Turingia, 1685; Leipzig, 
Sajonia, 1750). En los tres casos se observa una sorprendente 
capacidad de produccion en serie que se apoya en la metodologia 
compositiva de los italianos que los preceden en treinta anos. 
Telemann conjuga la abundancia creativa (deja gran numero de obras 
religiosas, entre las cuales 44 “pasiones”, 600 oberturas y suites 
orquestales, etcetera) y el rigor constructive, con la escasez de 
contenido y el tedio. Handel - que pasa la mayor parte de su vida en 
Inglaterra - no es tedioso, pero el contenido de sus obras (46 operas, 
32 oratorios, 100 cantatas profanas, etcetera) no es menos escaso. 
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Posee, eso si, una gran facilidad para lograr efectos expresivos y un 
gran interes en lograrlos; a ello suma un melodismo de facil captation 
apoyado en una fuerte regularidad ritmica. 

Johann Sebastian Bach constituye un fenomeno historico: de ser 
cierta su existencia (Juan Carlos Paz ha demostrado la posibilidad 
contraria y ha adelantado la sospecha de una mistificacion historica 
tejida en tomo a un personaje real), es dificil imaginar un ser humano 
que sea capaz de producir tantas obras de tan alto nivel (3 pasiones, 
oratorios, unas 200 cantatas religiosas, mas de 20 cantatas profanas, 
6 motetes, concertos, suites orquestales, mas de 200 piezas para 
organo, gran cantidad de obras para clave, etcetera), reservando 
ademas tiempo para preparar y ejecutar obras corales e 
instrumentales, para viajar discretamente y para tener una intensa 
vida familiar. Bach posee un inusual virtuosismo tecnico, y a la vez 
un elevado grado de carga emotiva que puede derivar facilmente en 
trance estetico. Su importancia radica no solo en su obra en si sino 
ademas en que esta agota historicamente varios caminos compositivos: 
el contrapunto homofonico (y especificamente la fuga y todo otro 
recurso imitativo directo), ciertas formas de musica religiosa, la suite 
(entendida como sucesion de piezas inspiradas en danzas). El 
agotamiento a que se hace referenda rige ya para la generacion de 
los hijos de Bach, varios de los cuales (especialmente Carl Philipp 
Emanuel y Johann Christian) fueron compositores destacados. 

El siglo XVIII y el sinfonismo 

En los musicos que nacen hacia el 1700 parece clarificarse total- 
mente el proceso historico del lenguaje tonal llegando a un punto de 
crisis que se resolvera en el pronto comienzo de su descomposicion, 
lo cual significara, como es logico, un largo camino. Los escritos 
teoricos del padre Giovanni Battista o Giambattista Martini 
(Bolonia, Emilia, 1706; Bolonia, 1784), compositor, historiador y 
docente, parecen ser un util testimonio de esa etapa de maxima 
vigencia del tonalismo. En Espaha, sobresale como creador y como 
teorico el padre Antonio Soler (Olot, Gerona, 1729; El Escorial, 
cerca de Madrid, 1783), discipulo de Domenico Scarlatti. 

Es con aquella misma generacion de comienzos del siglo XVIII que 
surgira la forma sonata y su ampliation orquestal, la sinfonia. Es co- 
munmente aceptado que el primer compositor senalable del nuevo 
concepto formal llamado sonata a partir de un nombre preexistente, 
es Carl Philipp Emanuel Bach (Weimar, Turingia, 1714; 
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Hamburgo, 1788). En la conformation de la nueva expresion orquestal 
que adoptara el tambien preexistente nombre de sinfonia, se atribuye 
importante influencia a Giovanni Battista Sammartini (Milan, 
Lombardia, 1698; Milan, 1775), compositor prolifico (se le atribuyen 
unas dos mil obras), tal como era habitual en ese entonces. La historia 
de la sinfonia se continua, entre otros, con Carl Philipp Emanuel y 
Johann Christian Bach (Leipzig, Sajonia, 1735; Londres, 1782), y 
con un interesante nucleo de compositores de diversas nacionalidades 
reunidos en torno de una orquesta de excepcional tamano y solvencia 
tecnica que funciona en ese momento en la ciudad alemana de 
Mannheim. Entre ellos se cuentan los checos Johann Wenzel Stamitz 
o Jan Vaclav Stamic (Havlickuv Brod, Bohemia, 1717; Mannheim, 
Baden, 1757) y Frantisek o Franz Xaver Richter (HoleSov, Moravia, 
1709; probablemente Estrasburgo, Alsacia, 1789). Este nucleo, que sera 
conocido como “escuela de Mannheim”, aportara otras innovaciones 
como la estabilizacion de un criterio “ciclico” que radica la unidad de 
una composition extensa en la utilization de tema o temas comunes a 
toda ella. O como la introduccion en la partitura de anotaciones de 
aumento o diminution gradual (crescendo, diminuendo) o repentina 
(sforzando) de la intensidad, lo cual varia sustancialmente el enfoque 
anterior (de intensidad sostenida y resultante naturalmente de las 
posibilidades del instrumento, o de contrastes forte-piano), a la vez 
que exige modificaciones en la tecnica de interpretacibn y de 
construction de los instrumentos. Es en Mannheim donde el clarinete 
hace su entrada en el grupo de aerofonos aceptados como integrantes 
potenciales de la orquesta. 

En esa misma epoca la opera recibe algunos aportes de importan¬ 
cia. En Francia, el filosofo Jean-Jacques Rousseau (Ginebra, Suiza, 
1712; Ermenonville, cerca de Paris, 1778), que tambien es compositor 
y ensayista en materia musical, ataca furiosamente la tradition 
contrapuntistica (defendida todavia por algunos conservadores “inca- 
paces de hacer una buena melodia”) y presenta el nuevo monodismo 
como una forma de rescate del naturalismo, a la vez que demuestra 
ser buen melodista. Contemporaneamente, Europa sera recorrida in- 
cansablemente por Christoph Willibald Gluck (cerca de Neumarkt, 
Baviera, 1714; Viena, Austria, 1787), quien tendera puentes entre Ita¬ 
lia e Inglaterra, entre Francia y Austria, entre la etapa del bel canto 
(el virtuosismo vocal llevado a exhibition), que combate, y la valoracion 
del texto y de la trama que propondran los compositores nacidos cua- 
tro decadas despues que el. En Giovanni Battista Pergolesi o 
Pergolese (Jesi, cerca de Ancona, Marcas italianas, 1710; Pozzuoli, 
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cerca de Napoles, 1736), coetaneo de Goldoni, se deja definido un modelo 
de “opera bufa” (es decir de comedia musicalizada) en el que se incorpora 
la accion al decurso musical (en lugar de yuxtaponer recitativos y arias). 
Pergolesi propone por otra parte la sustitucion de la polifonfa por la 
monodia acompanada en la musica religiosa del catolicismo. En 
Domenico Cimarosa (Aversa, Napoles, 1749; Venecia, 1801), algu- 
nas decadas mas tarde, la broma adquiere un tinte dramatico, mien- 
tras los personajes ganan en profundidad sicologica y la orquesta lleva 
a cabo comentarios que Massimo Mila califica de maliciosos. 

Franz Joseph o Joseph Haydn (Rohrau, en el limite entre Aus¬ 
tria, Bohemia y Hungria, 1732; Viena, Austria, 1809) es una de las 
figuras de mayor influencia en la Europa del siglo XVIII. Autor de un 
elevado numero de obras, continua el cultivo de la via sinfonica im- 
puesta por los musicos de Mannheim y por los hijos de Bach, mos- 
trando una gran fluidez discursiva, una rica vena melodica, un ima¬ 
ginative gusto por la modulation intempestiva, y un inusual humor, 
condiciones que le permitiran iniciar sin pudor un desenfadado ataque 
al edificio armbnico-tonal. 

Su heredero musical directo, Wolfgang Amadeus Mozart 
(Salzburgo, Austria, 1756; Viena, 1791), es otra figura singular de 
gran peso historico, que lucha contra el esplritu conservador de su 
pais, y se rebela frente a la situation de musico-funcionario habitual 
en Europa en los siglos anteriores y aun en el XVIII. Consigue ser 
- en sus pocos anos de vida - un derroche de buen humor, de vision 
critica, de inagotable inventiva melodica, de imaginacion armonica, 
de capacidad dramatica (que llega al enfasis romantico), de audacia 
formal. Es, ademas, un ejecutante virtuoso de los diversos cordofonos 
de teclado que en el siglo XVIII viven la crisis historica que llevara, 
tras varias peripecias, al nacimiento del piano del siglo XIX. 

Muzio Clementi (Roma, 1746 o 1752; Evesham, Worcestershire, 
Inglaterra, 1832), quien tiene relativamente poca relevancia como crea- 
dor, sera un eslabon importante en la definition de un lenguaje 
compositivo acorde con los recursos tecnologicos del piano. Le segui- 
ran, entre otros, Johann Nepomuk Hummel (Bratislava, sudoeste 
de Eslovaquia, entonces capital de Hungria, 1778; Weimar, Turingia, 
1837), alumno de Mozart, y John Field (Dublin, Irlanda, 1782; Moscu, 
Rusia, 1837), alumno del propio Clementi. Niccolo Paganini (Genova, 
1782; Niza, perteneciente entonces al reino de Cerdena, 1840) desempeha 
un papel similar respecto al violin, iniciando una nueva etapa en la 
tecnica (de interpretation y de composicion) de ese instrumento. 
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El pasaje al siglo XIX 

Ludwig van Beethoven (Bonn, Alemania, 1770; Viena, Austria, 
1827) es un trabajador incansable y de alto nivel de autoexigencia que 
obtiene composiciones de gran fuerza dramatica intimamente ligadas 
al agitado momento historico que le toca vivir. Por comparacion con 
la generation que lo precede, podria decirse que Beethoven no sonrie. 
En su obra, la expresividad desbordante ha tornado - como en el 
romanticismo literario — la delantera: en un contexto que privilegia lo 
discursivo, hay calmas tensas, hay violencias por doquier, hay carga 
tragica. Pero hay tambien inteligencia estructural, y riesgo. 

A traves de la produccibn de Haydn, Mozart y Beethoven, la or¬ 
questa (que sera llamada “sinfonica”) ha empezado a crecer. Ahora 
acepta, coincidentemente, membranbfonos e idiofonos. El ejemplo de 
las nuevas corrientes cunde, empujado por el interes politico de Viena. 
En Escandinavia, por ejemplo, Bernhard Henrik Crusell 
(Uusikaupunki, Finlandia, 1775; Estocolmo, Suecia, 1838) compone 
obras de camara y concertos con orquesta que participan de la renova- 
cion de lenguaje propuesta por Haydn y sus predecesores inmediatos. 

Las primeras decadas del siglo XIX van reflejando tambibn algunas 
inquietudes renovadoras en el campo de la opera. Carl Maria von 
Weber (Eutin, Oldemburgo, occidente de Alemania, 1786; Londres, 
1826) se hace eco del interes de la literatura romantica por el hombre 
comun y de su oposicion a los temas mitologicos, y busca afirmar una 
opera nacional germana siguiendo la iniciativa de Mozart. Gioacchino 
Rossini (Pesaro, Marcas italianas, 1792; Passy, cerca de Paris, 1868) 
mantiene un dificil (e histbricamente inutil) equilibrio entre contenido 
conservador y formas renovadoras, produciendo varias operas de 
empuje y de alegria contagiosa, y un callejon sin salida del que toma 
conciencia abandonando la composicion. Giacomo Meyerbeer o Jakob 
Liebmann Beer (Berlin, Prusia, 1791; Paris, 1864) es un habil creador 
de efectos dispuesto a obtener exito. Gaetano Donizetti (Bergamo, 
Lombardia, 1797; Bergamo, 1848) y Vincenzo Bellini (Catania, Sicilia, 
1801; Puteaux, cerca de Paris, 1835) conjugan su inclination 
melodramatica con una veta melodica, y logran una facil comunicacibn 
con un publico potencialmente mas amplio. 

Franz Peter Schubert (Lichtenthal, cerca de Viena, Austria, 1797; 
Viena, 1828) es un compositor de imaginacion estructural, inventiva 
melodica y gran vuelo, interesado en el hombre comun y sus expresio- 
nes artisticas, y compenetrado de las inquietudes de la vanguardia 
artistica de su epoca; sus lieder son aportes fundamentales al proceso 
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de lenguaje del romanticismo. La excesiva abundancia de su produc¬ 
tion y la avidez de los editores por publicar todos y cada uno de sus 
apuntes despues de su temprana muerte, lo presentan como falto de 
rigor e irregular a oi'dos del escucha desprevenido respecto a los danos 
que la especulacion comercial empieza a hacer a los compositores (y 
al publico) a partir del siglo XVIII. En Francia, Louis Hector o Hector 
Berlioz (La Cote-Saint-Andre, cerca de Grenoble, Isere, 1803; Paris, 
1869) reacciona contra la superficialidad amable dominante en su 
pais y se define como crltico implacable, director de orquesta 
combativo, compositor de fuerza dramatica y rigor constructive, y 
orquestador notable. 

En pleno periodo romantico 

Schumann, Chopin, Liszt y Mendelssohn constituyen una nueva 
camada generacional de diferente trascendencia en cada caso, 
enmarcados en el comienzo de una etapa historica de afirmacion del 
concepto de estado-nacion. Robert Alexander Schumann (Zwickau, 
Sajonia, 1810; Endenich, cerca de Bonn, pafses alemanes del Rin, 1856), 
pianista virtuoso (al igual que su esposa Clara Wieck), compone una 
valiosa serie de piezas pianfsticas, ademas de obras de camara y 
sinfonicas, y de lieder, todo lo cual mantiene un bastante parejo nivel 
de rigor y vuelo expresivo. Frederic o Fryderyk Chopin (Zelazowa- 
Wola, cerca de Varsovia, Polonia, 1810; Paris, 1849) es tambien pia¬ 
nista virtuoso, pero a diferencia de Schumann centra su muy refinada 
labor creativa en el piano; su otro centro de atencion es la lucha nacio- 
nalista del pueblo polaco, que se reflejara en el caracter insistente- 
mente polaco de sus obras, no obstante su ascendencia y su radicacion 
francesas. Franz o Ferenc Liszt (Doboijan, Sopron, Hungria, 1811; 
Bayreuth, Baviera, 1886) posee un temperamento torrential, una rara 
generosidad y un talento desbordante, caracteristicas que refleja ya 
en su “carrera” de pianista virtuoso, ya en su irregular production 
compositiva (que a veces es hungara, a veces es de un alto nivel, a 
veces es valiosa), ya en su complicada vida personal. Felix Jakob Ludwig 
Mendelssohn o Felix Mendelssohn Bartholdy (Hamburgo, 1809; 
Leipzig, Sajonia, 1847), pianista virtuoso, organista, violista y director 
de orquesta, tambien de corta vida, se siente particularmente solicita- 
do por el pasado y este hecho limitara el posible vuelo de su copiosa 
obra, a la vez que lo situara como primer “resucitador” consumista de 
la entonces olvidada production de Johann Sebastian Bach, erigiendolo 
as! en simbolo del comienzo de la etapa en que la cultura europea 
descubre el consumo del pasado musical como forma efectiva de 
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anclamiento del natural proceso historico. (Obviamente, es gracias a 
esta etapa - hoy mas vigente que nunca - que el presente capltulo ha 
podido ser escrito.) 

En 1813 nacen dos compositores cuya labor sera de gran importan- 
cia en la historia de la opera. Richard Wagner (Leipzig, Sajonia, 
1813; Venecia, Italia, 1883) trata de convertir el genero operistico en 
una obra de arte integral, creada por un solo hombre. Procura una 
estructura musical sin solution de continuidad, para lograr la cual 
lleva la discursividad a su maxima consecuencia: la melodia “infinita”, 
apoyada en una armonia de modulation constante, que conduce el 
sistema tonal al borde del colapso. Utiliza el recurso del leitmotiv o 
motivo conductor, que sirve para identificar un personaje o un con¬ 
cepto y evocarlos por medios puramente musicales. Wagner es proclive 
a lo ampuloso, y vuelve al hieratismo mitologico, ahora nacionalizado. 
En varios momentos de su production consigue una gran carga eroti¬ 
ca con poqufsimos antecedentes en la musica europea occidental. La 
orquesta crece aun mas, ampliando las “familias” ya aceptadas ante- 
riormente; cada vez son mas los obreros calificados que sirven a la 
gloria del genio creador individual. Coetaneo de Wagner, Giuseppe 
Verdi (Roncole di Busseto, cerca de Parma, Emilia, 1813; Milan, 1901) 
se ocupa poco de enunciar teorias, concentrando sus esfuerzos en un 
espectaculo teatralmente efectivo y musicalmente accesible, que le 
permitira expresarse en pro de la unification national italiana, y ampliar 
el publico al que su mensaje esta dirigido. Verdi tambien desemboca 
en un sacudimiento del sistema tonal, sin abandonar su fluido 
melodismo, su asombroso sentido dramatico y su comunicatividad. 

En esa historia de la opera del siglo XIX, Wagner y Verdi son segui- 
dos generacionalmente por los franceses Charles Gounod (Paris, 
1818; Saint-Cloud, cerca de Paris, 1893), Leo Delibes (Saint-Germain- 
du-Val, cerca de Le Mans, Maine, Francia, 1836; Paris, 1891) y Jules- 
Emile-Frederic Massenet (Montaud, Loira, Francia, 1842; Paris, 
1912), todos ellos de poca signification, y Alexandre-Cesar-Leopold o 
Georges Bizet (Paris, 1838; Bougival, cerca de Paris, 1875), quien a 
pesar de su temprana muerte aporta una obra rica, poseedora de dra- 
matismo, teatralidad y melodismo. La opera italiana recibe un primer 
aporte de interes posteriormente a los de Verdi, en la labor de compo¬ 
sitor y de libretista de Arrigo Boito (Padua, Veneto, 1842; Milan, 
1918), quien por otra parte llega a colaborar como libretista con Verdi. 
Ruggero Leoncavallo (Napoles, 1858; Montecatini, cerca de 
Florencia, 1919), Pietro Mascagni (Livorno, Toscana, 1863; Roma, 
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1945) y Umberto Giordano (Foggia, Apulia, Italia, 1867; Milan, 1948) 
buscan una opera “verista” que refleje mas fielmente la realidad de 
la vida del propio momento historico. En este camino se destaca 
Giacomo Puccini (Luca, Toscana, 1858; Bruselas, Belgica, 1924), 
quien logra conjugar la comunicatividad directa con una elaboration 
melodica y armonica que se abre directamente hacia el siglo XX. Sus 
libretos, sin embargo, caen a menudo en lo inveroslmil o en el 
melodrama superficial. En el pais checo, Bedrich Smetana (Litomysl, 
Bohemia, 1824; Praga, Bohemia, 1884) se identifica con el movimiento 
revolucionario y se propone reflejar la lucha nacional y la valoracion 
del pueblo checo en una serie de operas que consiguen equilibrar una 
factura exigente y un lenguaje vanguardista con una comunicatividad 
espontanea y aun una alegria contagiosa. En la generation que le 
sigue, Leos Janacek (Hukvaldy, Moravia, 1854; Ostrava, Moravia, 
1928) logra superar una admiration juvenil por la fuerte personalidad 
y la atraccion facil de la musica de Antonin Dvorak (Nelahozeves, 
cerca de Praga, Bohemia, 1841; Praga, 1904) y se proyecta hacia el 
siglo XX a traves de una serie de operas en que predomina un “realismo 
critico” rodeado de audacias compositivas, sin descuidar - al igual que 
Smetana - la musica puramente instrumental. 

La opereta y la zarzuela 

Pero los grandes centros metropolitanos necesitan otro tipo de tea- 
tro musical que satisfaga el gusto mundano de los burgueses de Paris 
y de Viena, y les permita una forma de esparcimiento que no conlleve 
el sello peyorativo de lo “popular” pero tampoco cargue con el trascen- 
dentalismo de lo “culto”. Se inventard la expresion “musica ligera”, 
que significara en realidad musica popular bailable travestida median- 
te recursos orquestales y escenicos del area culta. Jacques Offenbach 
o Jakob Wiener o Eberst o Eberscht (Colonia, paises alemanes del 
Rin, 1819; Paris, 1880), establecido desde la adolescencia en Paris, se 
vuelca por entero a satisfacer esta demanda, produciendo cerca de 90 
operetas que son elogiadas por su humor e ingenio. Su coetaneo Franz 
von Suppe (Split, Croacia, 1819; Viena, 1895) compone mas de 200 
obras, entre operetas, vaudevilles y bales, no exentas de gracia. 
Johann Strauss hijo (Viena, 1825; Viena, 1899) es autor de varias 
operetas, alguna de ellas realmente interesante, y de 479 valses para 
orquesta, a menudo de gran fuerza expresiva y refinamiento, que 
coinciden con el auge de esta danza en los salones europeos. El siglo (y 
el ciclo de la opereta vienesa) se cierra con Franz Lehar (Komom, 
entonces Hungria, 1870; Viena, 1948), cuya comunicatividad traspasa 
fronteras y logra ser traducido a varios idiomas, incluido el castellano. 
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En Espana, surge una propuesta de des-elitizacion del genero operistico, 
que se impondra desde mediados del siglo XIX hasta bastante entrado 
el XX como fenomeno de amplios publicos, y que significara una contra- 
partida culturalmente constructiva y didactica al operetismo prepon- 
derantemente ludico de Paris y Viena y una altemativa sostenida al 
operismo de otros paises e idiomas. Entre los compositores que cultivan 
el nuevo genero llamado zarzuela, se destacan Francisco Asenjo 
Barbieri (Madrid, 1823; Madrid, 1894) (tambien valioso musicologo), 
Manuel Fernandez Caballero (Murcia, 1835; Madrid, 1906), Federico 
Chueca (Madrid, 1846; Madrid, 1908), Joaquin Valverde (Badajoz, 
Extremadura, 1846; Madrid, 1910), Tomas Breton y Hernandez 
(Salamanca, Castilla la Vieja, 1850; Madrid, 1923), Ruperto Chapi y 
Lorente (Villena, Alicante, 1851; Madrid, 1909), Amadeo Vives Roig 
(Collbato, Cataluna, 1871; Barcelona, 1932), Jose Serrano (Sueca, 
Valencia, 1873; Madrid, 1941), Reveriano Soutullo (Puenteareas, 
Pontevedra, Galicia, 1884; Madrid, 1933) y Federico Moreno Torroba 
(Madrid, 1891; Madrid, 1982). En Inglaterra, Arthur Seymour Sullivan 
(Londres, 1842; Londres, 1900) propone una experiencia operetistica 
nacional, que lleva a buen termino (en gran parte en colaboracion con 
el libretista William Schwenk Gilbert) proponiendo caricaturas punzantes 
de determinados valores del sistema. 

Academicismo y variantes en el siglo XIX 

Fuera del terreno especlfico de la opera y de la opereta, Francia se 
debate en la segunda mitad del siglo XIX entre tendencias diversas 
cuyo comun denominador parece ser su inocuidad. El organista belga 
Cesar-Auguste o Cesar Franck (Lieja, Flandes, entonces parte de 
Holanda, 1822; Paris, 1890) compone una musica arida, de un carac- 
ter neoacademico. La actitud neoacademica caracteriza asimismo de 
una u otra manera a Charles-Camille o Camille Saint-Saens (Paris, 
1835; Argel, Argelia, 1921), que quiere ser serio, a Emmanuel 
Chabrier (Ambert, Auvernia, Francia, 1841; Paris, 1894), que quiere 
ser gracioso, y a Paul Vincent o Vincent D’Indy (Paris, 1851; Paris, 
1931), que quiere ser renovador. Por el contrario, Gabriel-Urbain o 
Gabriel Faure (Pamiers, Languedoc, Francia, 1845; Paris, 1924), 
Ernest Chausson (Paris, 1855; Limay, cerca de Paris, 1899), Paul 
Dukas (Paris, 1865; Paris, 1935) y Albert Roussel (Tourcoing, cerca 
de Lille, 1869; Royan, 1937) se caracterizan por una actitud mas inte- 
ligente y creativa, acorde con el proceso historico del fin del siglo. 

La segunda mitad del siglo sera tambien particularmente academi- 
ca en los paises germanos. El organista Anton Bruckner (Ansfelden, 
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Austria, 1824; Viena, 1896) compone sinfonias extensisimas de 
discursividad redundante. Johannes Brahms (Hamburgo, 1833; Viena, 
1897) es imaginative y renovador en el lied, pero se siente apremiado 
por el peso del pasado, y su busqueda trascendentalista queda estancada 
en un formalismo de poco vuelo. El director de orquesta Gustav 
Mahler (Kalischt, Bohemia, 1860; Viena, 1911) es afecto a las sinfonias 
monumentales (en extension y en numero de interpretes), pero deja 
una puerta abierta hacia el siglo XX, a traves de un cuestionamiento 
del tonalismo apoyado en la modulation wagneriana. Hugo Wolf 
(Windischgraetz, Austria, 1860; Viena, 1903) se centra en la creacion 
de lieder que presentan un interes muy reducido. Richard Strauss 
(Munich, Baviera, 1864; Garmisch-Partenkirchen, Baviera, 1949), 
tambien director de orquesta, tiene una etapa de interesante creatividad 
que se refleja sobre todo en sus operas y su musica sinfonica anteriores 
a 1910. Luego cae, salvo alguna exception aislada, en la retorica 
monumentalista, y se refugia en una ingenua remasticacion del pasado. 
El tambien organista Max Reger (Brand, Baviera, 1873; Leipzig, 
Sajonia, 1916) es extenso, redundante y arido. Y prolifico, hecho que 
ya, hacia el siglo XX, se va haciendo peligroso al acelerarse una vez 
mas los procesos culturales. 

El nacionalismo 

Como se ha visto, son varios los esfuerzos en el siglo XIX por dar 
un cariz nacional a la creacion musical culta, fenomeno que se corres- 
ponde con el de las revoluciones nacionales y las luchas politicas por la 
afirmacion de la autonomia de los pueblos con caracteres culturales 
diferenciados. Fuera de los casos ya enumerados, deben ser mencio- 
nados algunos otros, de signification variada. En los paises nordicos, 
que han sido territories de “extramuros” respecto al proceso historico 
de la cultura europea occidental, el noruego Edvard Hagerup o Edvard 
Grieg (Bergen, 1843; Bergen, 1907) estudia la musica folclorica de su 
pueblo y centra sus esfuerzos en reflejarla en sus composiciones, las 
cuales poseen un aire sentimental leve y una estructura buscadamente 
sencilla. Johan Julius Christian o Jean Sibelius (Hameenlinna, Fin¬ 
landia, 1865; Jarvenpaa, Finlandia, 1957) se preocupa menos del espi- 
ritu popular fines que de reflejar un germanismo discursivo y retorico 
inevitablemente tenido de cierto espiritu nordico, que parece haber 
satisfecho ampliamente a la clase dirigente de Finlandia durante toda 
la prolongada vida del compositor, dejando una secuela de anulacion 
creativa en la casi totalidad de los compositores fineses que lo suceden 
en el siglo XX. En Inglaterra, Edward Elgar (Broadheath, cerca de 
Worcester, 1857; Worcester, 1934) cree que ser ingles consiste en ser 
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conservador y superficial, lo cual parece ser bastante cierto en materia 
de musica en su epoca. Pronto acude a demostrarlo Ralph Vaughan 
Williams (Down Ampney, Gloucertershire, 1872; Londres, 1958). En 
Espana, el fuerte movimiento zarzuelistico no impide a algunos com¬ 
positores desarrollar busquedas fructiferas en un terreno puramente 
instrumental y culto: Isaac Albeniz (Camprodon, Cataluna, 1860; 
Cambo-les-Bains, Pais Vasco, Francia, 1909) y Enrique Granados 
(Lerida, Cataluna, 1867; en el mar, Canal de la Mancha, 1916) desa- 
rrollan su trabajo sobre todo en tomo al piano, obteniendo obras que 
preanuncian decididamente ciertas facetas del siglo XX. 

El movimiento nacional de mayor fuerza y trascendencia es el que 
tiene lugar en Rusia a partir de Mijail Ivdnovich Glinka 
(Novospaskoe, Smolensk, Rusia, 1804; Berlin, Prusia, Alemania, 1857), 
compositor de lenguaje elegante y colorido, y de transparente frescor. 
Mili Alexeievich Balakirev (Nizhni-Novgorod, Rusia, 1837; San 
Petersburgo, Rusia, 1910), musico de talento poco comun nacido tres 
decadas mas tarde, asume el desafio de Glinka y nuclea en tomo de si 
a varios compositores jovenes que aceptaran de una manera u otra 
trabajar por una musica culta de caracter ruso: Alexandr Porfirievich 
Borodin (San Petersburgo, 1833; San Petersburgo, 1887), Cesar 
Antondvich Cui (Vilna, Lituania, 1835; San Petersburgo, 1918), Modest 
Petrovich Musorgski (Karevo, Pskov, Rusia, 1839; San Petersburgo, 
1881) y Nicolai Andreievich Rimski-Korsakov (Tijvin, Novgorod, 
Rusia, 1844; Liubensk, Rusia, 1908). 6ste es el kuchka o “poderoso 
punado” que alguien tuvo la idea de etiquetar arbitrariamente como 
“grupo de los cinco”. Cui se destaca tanto en su condition de compositor 
como en su funcion de critico musical. Borodin, hombre de ciencia a la 
vez que musico, crea estructuras macizas y cuidadas que poseen 
tension interior y fuerza expansiva. Rimski-Korsakov es un colorista 
por excelencia, domina los aspectos tecnicos de la composition, y es 
dueno de una potente imagination como orquestador. Musorgski es 
un raro visionario, que plantea - tanto en lo operfstico, como en sus 
canciones o en sus obras instrumentales - una valiente revision de 
conceptos en lo estructural, en lo armonico, en lo melodico, en lo 
timbrico y en lo expresivo. La bandera nacionalista es retomada por 
Anatol Constantinovich Liadov (San Petersburgo, 1855; Novgorod, 
Rusia, 1914), quien no logra tener la fuerza interior ni la audacia de 
sus hermanos mayores. 

Pero no todo es nacionalismo en Rusia, tambien territorio de “ex¬ 
tramuros” respecto a la historia de la cultura europea. Algunos com¬ 
positores contemporaneos prefieren mirar a esa Europa occidental 
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(y mirarse en Europa occidental). Tal es el caso del prestigioso pianista 
Anton Grigorevich Rubinstein (Vejvotinetz, Podolia, Ucrania, 1829; 
Peterhof, cerca de San Petersburgo, 1894), que exhibe una buena for¬ 
mation academica germana, de Piotr Ilich Chaicovski (Votkinsk, Rusia, 
1840; San Petersburgo, 1893), que opta por la exportation de taijetas 
postales grandilocuentes, sollozantes y melifluas, de Alexandr 
Constantinovich Glazunov (San Petersburgo, 1865; Paris, 1936), que 
prefiere un estilo eclectico e ingenuamente docto, o de Serge o Serguei 
Vasilievich Rachmaninoff o Rachmaninov o, en escritura 
castellanizada, Rajmaninov (Onega, Novgorod, Rusia, 1873; Beverly Hills, 
California, Estados Unidos de Norteamerica, 1943), tambien pianista 
virtuoso, que no consigue escapar de un abigarramiento ampuloso y 
vacio. Otro pianista notable, Alexandr Nicolaievich Scriabin (Moscu, 
1872; Moscu, 1915), aisladamente, enfoca el hecho musical dentro de 
una cosmovision unitaria pero mistica, camino que lo lleva a socavar a 
su modo los resabios aun vigorosos del sistema tonal. 

Corresponde observar que tanto las posiciones nacionalistas en 
musica culta como las que no lo son, responden unas y otras a una 
misma situation colonial respecto a los centres de poder de la Europa 
occidental burguesa. Se trata en todos los casos de actitudes encuadra- 
das dentro de la aceptacion de un modelo cultural generico que es el de 
esa metropoli imperial. Si en Rusia o en Escandinavia se debaten esas 
posiciones encontradas en el siglo XIX es solamente porque Rusia y 
Escandinavia han sido previamente incorporadas al drea de dominio 
cultural de Europa occidental. Ya no se trata de la interaction entre 
pueblos europeo-occidentales de potencial politico y economico equiva- 
lente, sino de estados que imponen esquemas culturales moldeados por 
ellos, a pueblos que de un modo u otro se encuentran sometidos. Europa 
ha aprendido que la culture es un factor fundamental de dominio polftico- 
economico, como ya se ha senalado. Clare que no siempre el dominador 
se sale con la suya en un cien por ciento. 

La situation colonial es mas nitida en regiones geografica y 
etnicamente distantes. Europa no se propone la aculturacion inmediata 
plena de todos los territories que va sumando a su area de expansion 
desde el siglo XVI: Africa y Asia seran vistos en terminos generales mas 
bien como factorias pasivas, por razones distintas. America, en cambio, 
sera aculturada desde un comienzo, con una irregularidad que dependera 
de los avatares pequenos de la politica local y de la decretiente ingenuidad 
de las administraciones religiosas, militares o civiles que correspondan 
a cada region, hasta que Europa adquiera una estrategia de penetration 
cultural. De eso se hablara mas adelante. 
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La musica popular europea 
antes del siglo XX 

El concepto de musica popular es tan poco universal como el de 
musica culta. Es decir: es tan ajeno a otras cultures fuera de la euro¬ 
pea occidental el uno como el otro. Como una de sus caracteristicas 
es que se trata, por oposicion a la musica culta, de una musica de 
trasmision fundamentalmente oral, nos resulta muy dificil recorrer 
su historia desde la Baja Edad Media, pues la documentation es muy 
escasa. Con todo, muchos cronistas se encargan de hacernos llegar, 
en diferentes epocas, referencias y hasta transcripciones en el papel, 
y unos cuantos compositores de lenguaje culto (como Mozart) 
componen tambien obras de musica popular que dejan escritas, con 
lo que si bien no estamos en condiciones de trazar una historia 
pormenorizada, podemos al menos - tal como senala Carlos Vega - 
hacernos una idea bastante aproximada de su enorme volumen. 

La musica popular o mesomusica logra ser, para la Europa impe- 
rialista, un arma “civilizadora” magnffica, es decir un instrumento 
muy eficaz que permite homogeneizar los sobreentendidos culturales 
y hace posible uniformizar el mercado en todo el territorio colonial, 
aumentando de ese modo en forma exponencial no solamente las 
posibilidades de lucre sino las de domination, quizas mas importantes. 
Los mecanismos preferidos por los centres de poder son los del lan- 
zamiento regular de especies y productos escuchables y bailables. El 
pensamiento de mercado exige la renovation continua de los modelos 
en oferta, y esto se consigue no solo con la production de tales 
modelos en los centres de poder, sino fundamentalmente - puesto 
que ningun centro de poder es capaz de producir tantas novedades 
en forma permanente - a traves de la apropiacion de musicas y danzas 
de los pueblos sometidos. 
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Pero la circulation de productos mesomusicales no es solo esta, ver¬ 
tical (de “bajada” y de “subida”, que tambien se da dentro de una mis- 
ma sociedad), sino que existe al mismo tiempo, naturalmente, la tras¬ 
mision horizontal de musicas, de unas comunidades a otras comuni- 
dades. La habanera cubana viaja a Europa, y Europa la adopta, la 
maquilla y la lanza a las colonias, y asi llega a los otros paises de 
America, pero tambien se propaga desde la propia Cuba hacia esos 
paises del continente americano. Los pueblos sudamericanos de la 
costa del Pacifico desarrollan una musica y un baile que adquieren 
gran popularidad a partir de la tercera decada del siglo XIX, y que se 
afirman en Lima con el nombre de zamacueca. Adoptada por las 
gentes de los territories del oeste de America del Sur, esa zamacueca 
engendra “hijos” que continuan vigentes a veces durante todo el siglo 
XX, como la cueca chilena, la zamba del noroeste argentino, o la 
marinera peruana. 

Mencionabamos el enorme volumen de la musica popular. Es 
debido a ello que, en lo referente a la musica popular, evitaremos en 
este capitulo la enumeration de hechos puntuales, corrientes y au- 
tores que si intentamos en materia de musica culta. Entre las espe- 
cies musicales bailables, propias o adoptadas, que han sido lanza- 
das por los centros de poder en los pocos siglos anteriores al XX, 
podemos citar los que, a titulo de ejemplo, enumera Vega: gallarda, 
corrente, canario, zarabanda, fandango; minue, gavota; contradanza, 
cuadrilla, lanceros; vals, polca, mazurca, chotis. Todas ellas viven 
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Decima edicion, en 1698, de un manual ingles de contradanza, con partituras e 
instrucciones coreograficas. 
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etapas de trasmision horizontal y etapas de trasmision vertical. 
Muchas de ellas llegan a tener gran influencia no solo en Europa 
sino en todos los territories coloniales. Sus periodos vitales son 
muy variados, y a menudo unas danzas se superponen en el tiem¬ 
po a otras. Curt Sachs utiliza algunas de ellas como una manera 
de esquematizar las definiciones de etapas socioculturales. 

La gallarda, originada probablemente en el norte de Italia hacia 
1500, se hace popular durante el siglo XVI y a comienzos del XVII. La 
corrente, muy popular en Francia e Italia a comienzos del siglo XVII, 
tiene vigencia entre fines del XVI y mediados del XVIII. El canario 
proviene efectivamente de las Islas Canarias, y es introducido en 
Espana en el siglo XVI, haciendose popular en el resto de Europa 
entre mediados del XVI y mediados del XVIII. La zarabanda se origina 
como danza cantada en America iberica (aparentemente en el Caribe) 
en el siglo XVI, en esas primerisimas etapas de mestizamiento 
cultural. De America pasa a Espana, y luego se desparrama por 
Europa, modificando gradual pero radicalmente su caracter original, 
lascivo desde el punto de vista de los centros de poder. El fandango 
se supone tambien de origen iberoamericano (buena parte de las 
opiniones se inclinan por el Caribe o Mexico). Pasa a la Peninsula 
Iberica, donde es mencionado en documentos a comienzos del siglo 
XVIII. El minue es al parecer frances (quizas del Poitou), y tiene su 
mayor popularidad entre mediados del siglo XVII y fines del XVIII. 
La gavota, originaria probablemente de Bretana o del Pais Vasco, es 
popular entre fines del siglo XVI y fines del XVIII. La contradanza es 
quizas originaria de Inglaterra, donde se populariza en el siglo XVII, 
propagandose al continente europeo. Alii y en los territories 
colonizados “de Ultramar” genera muchos descendientes coreograficos, 
uno de los cuales es el pericon rioplatense. La cuadrilla es una de las 
danzas de salon mas populares del siglo XIX, una de cuyas variantes, 
tambien popular en el XIX, son los lanceros. El vals es, con el minue, 
una de las musicas bailables de mayor extension en el tiempo y en el 
espacio. Originado probablemente en los territories checos (Bohemia) 
y/o en los germanos del sur (Baviera, Austria), conoce varias etapas 
de vigencia: una primera, de expansion mas discreta, entre alrededor 
de 1780 y alrededor de 1820, una que se abre, como una especie de 
renacimiento, hacia 1830, adquiriendo una enorme fuerza hasta fines 
del siglo XIX, y aun una tercera, que se puede observar a traves de sus 
numerosisimos descendientes musicales y coreograficos en todo el 
mundo conquistado por la cultura europea occidental. La polca, 
surgida aparentemente en Chequia, se hace popular hacia 1840. 
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La mazurca, originaria de la region de Mazovia en Polonia, se hace 
popular ya en el siglo XVII, siendo introducida a los territorios 
alemanes a comienzos del XVIII, pero su momento de afirmacion 
llega en pleno siglo XIX. Del chotis se sabe que, a pesar de que su 
nombre original ( schottisch) significaria “escocesa”, es llevado a 
Inglaterra desde Baviera hacia 1850. 

Entre las especies no bailadas, Vega nos suministra un hermoso 
ejemplo de dispersion que no pasa por los centros europeos: el triste, 
que aparece en el Peru virreinal en la segunda mitad del siglo XVIII 
y se dispersa rapidamente, teniendo ya antes de fin de siglo 
popularidad en el Paraguay y el Rio de la Plata. A comienzos del siglo 
XIX es detectable en Ecuador, Bolivia, Chile y toda la actual Argentina. 
Su vigencia recorre todo el siglo XIX. 



Segunda edicion, en 1764, de un manual espanol 
de seguidillas, fandango y otras danzas en boga. 
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Las otras musicas, 
los otros pueblos: 
una aproximacion minima 

Es posible trazar panoramas estimativos de la vida musical en 
aquellas culturas del pasado que han tenido el privilegio de ser 
estudiadas. Asi, resulta hoy dia bastante accesible cierta documen- 
tacion acerca de la musica en - por ejemplo y especialmente — 
Egipto, Mesopotamia, y Creta. En general esa documentacion 
termina en la descripcion de algunos instrumentos usados en tal 
o cual etapa historica, en la forma en que se toca o se canta en 
determinado bajorrelieve o ceramica o pintura mural, en la des¬ 
cripcion que de alguna festividad hace un cronista de cuya veraci- 
dad no tenemos certeza, y en muchas especulaciones. Pero como 
la musica es un lenguaje sonoro, todo ese cumulo de datos resulta 
inutil a los efectos de la obtencion de conclusiones musicales, puesto 
que dificilmente se establece un estudio comparado con supervi- 
vencias en sociedades vigentes emparentadas de un modo u otro 
con aquel pasado. 

Es mas facil hacerse una idea de las musicas de las culturas vivas, 
si bien el interes por ellas en la musicologia europea ha sido muy 
escaso. Por otra parte, siendo muy recientes las tecnicas de graba- 
cion, los contados musicologos inquietos que se interesaban por la 
musica de otros pueblos (la “musica primitiva”, como insolentemente 
se la llamo durante mucho tiempo, o la “musica etnica” como se le 
llama en algunos centros de estudio, o bien la “musica extraeuropea” 
como otros prefieren hacerlo ultimamente) deblan contentarse hasta 
hace poco tiempo con analisis realizados sobre una transcripcion es- 
crita de cada ‘‘pieza” mediante el sistema de notation europeo, el 
cual en general no se adecuaba al lenguaje extraho y lo reducia a 
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una caricatura. De modo que es recien despues de la segunda guerra 
mundial que se inicia una etapa musicologica de documentation seria 
sobre todo aquello que es diferente de la musica culta europea. Las 
pocas excepciones de las decadas anteriores (Hombostel, Bartok, Vega 
y pocos mas) son sola y precisamente excepciones. 

Veamos algunos pocos ejemplos de la diversidad, a tltulo de intro- 
duccidn al tema y como breve muestrario de esa diversidad. 

El Tibet 

La musica del Tibet parece tener rasgos suficientemente 
diferenciadores como para clasificarla como un sistema autonomo. 
Vinculada estrechamente al perfil religioso particular de esa regidn 
de alta montana, se caracteriza por tiempo sicologico muy lato, con 
preferencia por sonoridades vocales de registro muy grave, factores 
que se unen a una gran tensidn interna (que puede llegar a puntos 
de singular violencia auditiva). Es musica grupal o mds bien 
comunitaria, de sutilfsima estructuracidn. 

El sudeste asiatico 

Existe un sistema de lenguajes musicales autdnomo en el drea 
que desciende desde el centro de la peninsula indochina hasta la isla 
de Java, y que incluye a los restos de la antigua Champa (centro-sur 
de Vietnam), a Camboya, a Tailandia y a Indonesia. La caracteristica 
mds llamativa de estos lenguajes - mds aun que su rica intervalica - 
es la construccidn de complejos tejidos sonoros en los que se 
superponen estructuras horizontales independientes de tipo repetitivo 
cuya compleja interrelacidn “polifdnica” sobreentiende un canamazo 
ritmico subyacente comun, con puntos de convergencia vertical 
estricta. 

El este asiatico 

El resto de Vietnam, China, Mongolia, Corea y Japon constitu- 
yen otro sistema de lenguajes de notable refinamiento, en que la 
trama es abierta y los aportes sonoros de los distintos intdrpretes 
son cuantitativamente escasos y por lo tanto de un gran peso 
individual. El tratamiento vocal mantiene estrecha relation con los 
“tonos” de los lenguajes hablados y con la relativa austeridad de 
estos. Como en el sudeste, las formas mixtas con action teatral de 
distintos tipos merecen especial atencion. Los musicologos europeos 


suelen subrayar la condition preponderantemente pentafonica del 
repertorio de alturas utilizado. Algunas expresiones anteriores a la 
expansion del budismo sobrevivientes aun, muestran caracterfsticas 
diversas: por ejemplo, una musica de fuerte agresividad en la que 
predominan las sonoridades agudas de instrumentos de soplo 
moviendose en racimos y valorizando una microintervalica oscilante. 

Aguisimbia 

El territorio africano al sur del Sahara que Janheinz Jahn propo¬ 
ne llamar Aguisimbia (como en epoca de Tolomeo), y que se acos- 
tumbra designar con un dejo racista como “Africa negra”, posee una 
riquisima diversidad, y una fuerte personalidad cultural que no han 
logrado doblegar siglos de genocidio y mas siglos de penetration de 
las culturas del norte (pero que probablemente lograran doblegar los 
dirigentes de los balcanizados cincuenta estados artificiales del 
neocolonialism©). Los musicdlogos europeos suelen caracterizar sus 
lenguajes musicales por el “predominio del elemento ritmico”, lo cual 
no deja de ser un resabio de prejuicios del pasado racista (dado que la 
tradition cultural europea subestima ese aspecto). Si bien es cierto 
que la ritmica recibe particular atencion por parte de los pueblos de 
esa Africa negra, obteniendo grados de refinamiento excepcionales, 
tambidn es cierto que los demds aspectos no son descuidados (espe- 
cialmente el tlmbrico), aunque el concepto de lo melddico no coincide 
con el patrdn europeo. Existe un alto porcentaje de expresiones mu¬ 
sicales comunitarias o por lo menos grupales, y otras de tipo solista- 
grupo, en las que el solista posee liderato. En musica instrumental, 
a menudo el repertorio de alturas es el resultado de la alternancia de 
puntos fijos, ya sea en instrumentos diferentes (familias de trompe- 
tas, familias de flautas, familias de tambores), ya sea en un instru- 
mento unico (cltaras, idiofonos de punteado). El decurso musical, 
eminentemente no discursivo, suele estructurarse con frases breves, 
que pueden ser - sobre todo en situaciones corales - de tipo reitera- 
tivo. La musica esta estrechamente ligada a la danza y a otros aspectos 
de la vida del hombre (incluido lo erotico, lo sagrado, el cultivo de la 
tierra, y el propio ciclo vital humano). 

Los pigmeos 

Su sistema musical es autonomo. Se caracteriza por un funciona- 
miento netamente comunitario, en el que cada individuo crea al pa- 
recer su linea melodica con entera libertad y con un excepcional 
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sentido de interdependencia (que incluye complementaciones de tipo 
“hoquetus” y alternancias democraticas de partes “solistas”), 
vertebrandola en un entramado metrico comun, obteniendose asi 
un todo de fascinante riqueza “polifonica” que resulta siempre 
coherente porque todos los miembros de la comunidad participan 
de un mismo repertorio de alturas. 

Polinesia y los aborigenes de Australia 

Es probable pero no seguro que algunas culturas antiguas del 
sur de Asia se emparienten con la de los aborigenes australianos y 
con las de los pueblos de la Polinesia. Sin embargo, conviene no 
apresurar juicios porque la informacion es todavia pobre. Los 
pueblos de Polinesia han sido culturalmente muy agredidos por los 
europeos (y por los estadounidenses mas recientemente), pese a lo 
cual se hace posible detectar todavia algunos rasgos definidos en la 
musica coral, que presenta interesantisimas relaciones intervalicas 
verticales, amen de recitaciones de gran precision rltmica. Los 
aborigenes de Australia poseen una tradicion musical tan interesante 
como su tradicion pictorica, basada en poquisimos instrumentos y 
en la voz. La tradicion musical esta siendo aceleradamente destruida 
por “educadores” poco capacitados, parapetados en las “reservas” 
gubernamentales. 

Los pueblos indfgenas de America 

Europa comete el mayor genocidio de la historia de la humani- 
dad en America. Un continente entero es vaciado culturalmente, 
cuando no fisicamente, y rellenado por la propia cultura intrusa. El 
genocidio continua hoy, y dia a dia van extinguiendose los poquisimos 
sobrevivientes de las culturas nativas, esta vez en manos de los 
mestizos que dejo el proceso colonial. A1 contrario de lo que la 
desinformacion habitual supone, no existe una cultura indigena 
unitaria ni una unica musica indigena. Los sistemas de lenguajes 
musicales son varios, y muy diferenciados entre si. En general son 
de funcionamiento comunitario, y mantienen una intima ligazon 
con lo magico, lo ritual y lo medicinal. Lo comunitario llega a ser 
tan fuerte, que existen numerosos ejemplos de musica que solo 
puede existir por la labor alterna de dos o mas interpretes. Esa 
desinformacion a que se hacia referencia establece que “la musica 
indigena es pentafonica”, lo cual no es cierto. En unos pocos de los 
sistemas de lenguajes, como los del area quechua-aimara, existe una 
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base pentafonica, pero como la musica es preponderantemente 
comunitaria, el resultado de la suma de escalas individuals no es 
precisamente un pentafonismo identifiable, y en todo caso no responde 
al esquema ad hoc inventado por algunos improvisados teoricos del 
pasado, del cual ha derivado la extendida leyenda que hemos sufrido 
durante decadas, y que ha producido no pocas composiciones 
“indigenistas” falsas. 

La informacion sobre las musicas “extraeuropeas" 

En todos los casos, el tratar de describir verbalmente la musica 
de los pueblos que no participan del sistema tonal y de su pariente el 
sistema modal, se hace tarea imposible. No se puede explicar con 
palabras una realidad sonora de la que el lector comun no tiene idea 
alguna. Por ello se recomienda encarecidamente recurrir a la escasa 
discografia existente, en este ambito mas que en los otros. Pero evi- 
tando la trampa de la nueva etapa de apropiacion inescrupulosa que 
ha sido etiquetada como world music. 



Flauta travesera nasal de los waiampi de la Amazonia. 
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Silvestre Revueltas en 1940. 
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10 

El siglo XX 

en la musica culta occidental 

Ya no se trata aqiri de Europa y las regiones aledanas. En el siglo 
XX se suman plenamente a su sistema cultural varias otras regiones 
del mundo (hecho cuya comprobacion no constituye por supuesto un 
juicio de valor). 

Europay America 

El area geografica mas extensa agregada al ambito europeo es el 
continente americano. Los tres siglos de conquista y colonia y el pe- 
riodo posterior de neocolonia han no solo destruido las culturas abo- 
rigenes, sino que han producido un extrano mestizamiento de tres 
grandes vertientes: la indigena, la europea occidental, y la aguisimbia 
- cuya inmigracion forzada por el ciclo de la esclavitud significa otra 
pagina ignominiosa en la historia del expansionismo America es 
pues musicalmente un mestizamiento de tres vertientes muy dife- 
renciadas y muy variadas, y es ademas un mestizamiento heteroge- 
neo, en el cual las proporciones de una y otra vertiente son siempre 
diferentes en cada lugar, si bien en todos los casos el modelo impuesto 
como referenda es el europeo. Hacia 1900 America ha pasado ya por 
el largo proceso de aculturacion forzada instaurado desde el siglo XVI, 
ha enfrentado el vacio cultural generado en los criollos revoluciona- 
rios por el enfrentamiento con la metropoli europea, y ha entrado en 
una etapa neocolonial en la cual Europa ha vuelto a imponerse como 
referencia cultural ante la generacion de modelos sustitutivos por 
parte de la inteliguentsia de los nuevos estados. Es decir que America 
es hacia 1900 un territorio ganado para la musica de la cultura euro¬ 
pea en todos los niveles, con particularidades propias de su condicion 
mestiza que de todos modos se someteran — en el lenguaje culto y en 
el mesomusical - a las reglas de juego europeas. Un ultimo proceso 
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provocara algunas diferenciaciones internas: los Estados Unidos de 
Norteamerica optaran gradualmente por asumir una continuation del 
papel polltico-economico de Europa, lo cual los separara de la as! 11a- 
mada America Latina no solo en ese piano sino tambien, de algun 
modo, en lo cultural. A1 quedar relativamente aislada de lo que se vive 
en el ambito creativo en el resto del continente, Estados Unidos - y 
tambien Canada, que compartira los beneficios del juego neo-imperial 
- quedara mas acorralada por la mayor fuerza de presion de los modelos 
europeos - que creera compartir en pie de igualdad - y por el consumo 
muselstico del pasado tambien europeo - que dominara el repertorio 
de sus orquestas sinfonicas, a pesar de las intenciones hegemonicas 
de sus grupos de poder Este panorama sera diferente en el terreno 
de la musica popular, en el que, a partir de la segunda guerra mundial, 
Estados Unidos intentara convertirse en el centro generador de mo¬ 
delos mundiales por excelencia (ver capltulo 11), desplazando poco a 
poco a la vieja y manosa Europa. 

Los siglos anteriores al XIX presentan varios ejemplos de musica 
culta francamente colonial en los territorios sometidos a Espana y 
Portugal. Luego de la crisis del perlodo independista (que no se da 
del mismo modo en Brasil, dadas las circunstancias pollticas diferentes 
de ese pals) comienzan a aparecer aqul y alia algunos compositores 
deseosos de copiar fielmente los criterios estillsticos de sus colegas 
europeos, pero como ha existido un lapso de corte del cordon umbilical 
y por ende se ha producido una discontinuidad en la information, la 
copia va a resultar en general cronologicamente tardla respecto a su 
modelo. Este es el caso de Louis Moreau Gottschalk (Nueva 
Orleans, Estados Unidos, 1829; Rio de Janeiro, Brasil, 1869), de 
Antonio Carlos o Carlos Gomes (Vila de Sao Carlos, hoy Campinas, 
San Pablo, Brasil, 1836; Belem, Para, Brasil, 1896), de Edward 
Alexander MacDowell (Nueva York, Estados Unidos, 1861; Nueva 
York, 1908), de Alberto Williams (Buenos Aires, Argentina, 1862; 
Buenos Aires, 1952), de Alberto Nepomuceno (Fortaleza, Ceara, 
Brasil, 1864; Rio de Janeiro, 1920), de Julian Aguirre (Buenos Aires, 
1868; Buenos Aires, 1924), de Francisco Braga (Rio de Janeiro, 
1868; Rio de Janeiro, 1945), de Guillermo Uribe Holguin (Bogota, 
Colombia, 1880; Bogota, 1971), de Manuel Marla Ponce (Fresnillo, 
Zacatecas, Mexico, 1882; Ciudad de Mexico, 1948) o de Alfonso Leng 
(Santiago de Chile, 1884; Santiago de Chile, 1974), cuya solidez y 
cuyo relativo interes por lo americano (focalizado eventualmente en 
la tematica, pero no en la discusion del lenguaje utilizado) no dejan 
de ser confirmaciones de su epigonalidad. 


Claude Debussy hacia 1905 en su estudio, Square du Bois. 
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La musica culta del siglo XX 

Hay algunas pocas figuras de fines del siglo XIX que entran fran- 
camente en la historia del XX. Ferruccio Busoni (Empoli, Toscana, 
Italia, 1866; Berlin, Alemania, 1924) va a tener especial peso por sus 
ideas y por su docencia, aun cuando no llegara a dar un salto signifi¬ 
cative en su obra creativa. Alfred-Eric Leslie-Satie o Erik Satie 
(Honfleur, Normandia, Francia, 1866; Paris, 1925) es un demoledor 
por excelencia de prejuicios aceptados como verdades. Su peso his- 
torico mayor corresponde tambien a la influencia de sus ideas, pero 
- si bien la inseguridad en si mismo producira irregularidades en su 
trayectoria - sus obras aportan varias concreciones de esas ideas: 
estructuras a-discursivas, collages o montajes horizontales de 
secuencias reconocibles, procesos armonicos que quiebran la 
percepcion tonal por el absurdo, repeticiones mecanicas, y una 
excepcional capacidad humoristica. Achille-Claude o Claude Debussy 
(Saint-Germain-en-Laye, cerca de Paris, 1862; Paris, 1918) es una 
personalidad de gran fuerza que plantea numerosos enfoques de 
renovacion o de remocion. Apoyado sobre todo en el simbolismo 
literario, en la experiencia wagneriana - cuyos defectos conoce y 
denuncia - y en las propuestas vanguardistas de Musorgski y sus 
companeros rusos, Debussy crea sorprendentes climas o atmosferas 
en los que no hay desarrollo lineal, hipersensibiliza las situaciones 
armonicas hasta convertirlas en situaciones timbricas, tomando 
conciencia de lo timbrico lo impone como un valor en si, ataca el 
tonalismo desde diversos flancos (la simple “desestabilizacion”, la 
introduccion de escalas extranas a el o de “manchas” sonoras, el 
quiebre de las situaciones cadenciales), recorre distintos caminos 
estructurales en busca del rompimiento de la discursividad (bloques 
horizontales yuxtapuestos, celulas reiterativas, ostinati , motivos 
pequenos independientes, situaciones estatico-moviles — es decir, 
zonas sin direccionalidad cuyos elementos interiores estan en 
movimiento —, y sobre todo economia de medios), combate la 
grandilocuencia, la profundidad aparente y los arquetipos 
trascendentes, se opone al melodismo demagogico, y ataca al elitismo 
y a la estupidez, sin dejar de lado una discreta cuota de humor. 

Nacido una decada mas tarde, Charles Edward Ives (Danbury, 
Connecticut, Estados Unidos, 1874; West Redding, Connecticut, 1954) 
aporta una vision irreverente y propone una nueva forma de tras- 
cendentalismo. En una tarea creativa que se centra en los primeros 
anos del siglo, sacude los conceptos de continuidad, inventa 
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estructuras que se insertan dentro de otras y que de pronto quedan 
al descubierto, superpone citas en montajes verticales en una actitud 
que podria etiquetarse como “hiperrealista”, y sufre la soledad de un 
medio ambiente fervorosamente colonial. 

Hacia comienzos de siglo se pro¬ 
duce una gran efervescencia de movi- 
mientos artisticos revolucionarios. El 
expresionismo en sus varios fren- 
tes es uno de los mas importantes de 
entre esos movimientos, tanto en li- 
teratura y en artes plasticas como en 
musica. Arnold Schoenberg o 
Schonberg (Viena, Austria, 1874; Los 
Angeles, California, Estados Unidos, 

1951) surge de este movimiento y re- 
presenta junto con sus discipulos 
Alban Johannes Maria o Alban Berg 
(Viena, 1885; Viena, 1935) y Anton 
Friedrich o Anton Webern (Viena, 

1883; Mittersill, Austria, 1945) la ex- 
presion musical mas decidida y 
combativa dentro de el. Schoenberg 
posee una personalidad creativa importante y un serio empuje reno- 
vador durante un lapso relativamente breve, que se diluye casi en 
excusas regresivas hacia 1925. Pero trasciende historicamente por 
su gran incidencia como docente y por su tenacidad propagandisti- 
ca. Berg es un musico de verbosidad abundante pero de gran rigor y 
fuerte emotividad que logra llevar a sus ultimas consecuencias la 
tradicion operistica, asi como - en ricos tejidos verticales-horizon- 
tales - la discursividad y el enfasis posromantico. Webern realiza 
un proceso de decantacion que lo lleva a soluciones avanzadisimas 
en las que conjuga una enorme carga expresiva, una maxima eco¬ 
nomia de medios (aparentemente sin precedentes en la musica eu¬ 
ropea), una convergencia con la sensibilizacion timbrica debussiana, 
una valoracion del silencio como materia expresiva, una sutileza y 
una austeridad extremas, y una severa disciplina autocritica. Webern 
tambien queda solo, y a partir de 1915 inicia un replegamiento 
discreto que consigue mantener casi a raya. La predica de esta 
“escuela de Viena” formada por Schoenberg, Berg y Webern impo¬ 
ne una revision de las tecnicas compositivas europeas, con solucio¬ 
nes que coinciden aproximadamente con las planteadas en la mis- 
ma epoca por Josef Matthias Hauer (Wiener Neustadt, Austria, 
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1883; Viena, 1959) y en cierto grado tambien por Nicolai Andreievich 
Roslavetz (Dushatino, Chernigov, Rusia, 1881; Moscu, URSS, 1944) 
y Arthur Lourie (San Petersburgo, Rusia, 1892; Princeton, Estados 
Unidos, 1966): se intenta sustituir el tonalismo por un metodo, que 
sera llamado dodecafonismo, y que propone un ordenamiento 
antijerarquico del repertorio de alturas comprendidas dentro de la 
octava, en el cual ninguna altura sea repetida hasta haber sido utilizadas 
todas las restantes. El metodo es ingenioso y concuerda con las 
soluciones que por via de la estricta busqueda expresiva se han ido 
obteniendo en las primeras dos decadas del siglo. Sin embargo descuida 
algunos aspectos que van a comprometer seriamente su eficacia: acepta 
como validos los conceptos de octava y de escala temperada de doce 
grados iguales, y admite la continuidad de las estructuras discursivas 
y hasta - en general - del melodismo armonico. Con todo, la idea 
de serie que plantea el dodecafonismo (el ordenamiento de las 
alturas - doce en el enfoque de la “escuela de Viena” - que se recorrera 
una y otra vez, o que se desdoblara retrogradandola o invirtiendo el 
sentido del movimiento intervalico) sera fructifera en las decadas 
siguientes y, partiendo de los trabajos de Webern, se extendera a otros 
parametros, permitiendo un serialismo no solo en alturas sino tambien 
en intensidades, duraciones, pausas, o timbres, e inclusive intentos de 
un serialismo integral. 

En America, Carl Ruggles (Marion, Massachusetts, Estados Uni¬ 
dos, 1876; Bennington, Vermont, Estados Unidos, 1971) asume una 
actitud cercana al expresionismo, 
componiendo obras de densa escri- 
tura y clima bastante europeo. 
Acario Cotapos (Valdivia, Chile, 
1889; Santiago de Chile, 1969) es 
tambien definible como expresio- 
nista, pero el suyo es un lenguaje no 
torturado al modo germano sino 
anarquicamente cargado y hasta 
heroico, y en todo caso no sujetable 
a metodos ni reglas, resultado de una 
personalidad cuestionadora e imagi- 
nativa. Por otro camino, Juan 
Carlos Paz (Buenos Aires, 1897; 
Buenos Aires, 1972) parte de la 
docilidad colonial propia del Rio de 
la Plata y, como consecuencia del 
permanente cuestionamiento de las 
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posiciones estillsticas de sus connacionales, abraza fervorosamente 
el dodecafonismo entre 1934 y 1950, utilizandolo como arma contra 
la tonteria provinciana imperante, y abandonandolo mas tarde en 
pos de “un tipo de musica abierta”. Paz, compositor riguroso e imagi¬ 
native, ensayista agudo, luchador feroz e implacable y pedagogo frus- 
trado, es una de las personalidades mas interesantes del continente 
americano. 

El dodecafonismo es tambien el arma elegida por Hans Joachim 
Koellreutter (Friburgo de Brisgovia, Alemania, 1915, nacionalizado 
brasileno) para sacudir el adormecimiento tropical de un Brasil do- 
minado por el conformismo y el aislamiento colonial. Superando mas 
tarde, como Paz, los limites del dodecafonismo, Koellreutter mantiene 
la lucha por la inteligencia, planteandose a la vez, lucidamente, la 
problematica sociocultural general. En todas sus etapas, es detonador 
de renovaciones culturales y excepcional docente de compositores. 
El dodecafonismo sirve como arma en Europa al italiano Luigi 
Dallapiccola (Pisino d’Istria, actualmente Croacia, 1904; Florencia, 
Italia, 1975), quien lo usa como forma de resistencia contra la presion 
del fascismo y como vehiculo, encarado con libertad, para su necesi- 
dad de expresivismo dramatico. 

Entre los movimientos artisticos de vanguardia de comienzos de 
siglo tiene especial importancia para el desarrollo de las ideas musi- 
cales el futurismo. Surgido en torno a lo literario (1909) y lo picto- 
rico (1910), se extiende pronto a lo musical, dando lugar (1913) a un 
aporte de gran originalidad: el pintor Luigi Russolo (Portogruaro, 
Veneto, Italia, 1885; Cerro Laveno, Lago Maggiore, Piamonte, Italia, 
1947) propone teoricamente la ampliation del repertorio de sonidos 
utilizables por el compositor a todos los que rodean al hombre en su 
propio momento historico, y crea seguidamente una serie de aparatos 
(que llama intonarumori ) capaces de producir en forma controlada 
una variedad de “ruidos”. Se lanza a la aventura compositiva y escribe 
algunas partituras visualmente audaces pero todavia ingenuas en lo 
musical, hasta que la guerra le deja una herida de bala en la cabeza, 
que decide su gradual retiro de la actividad publica. Entretanto, el 
futurismo se ha escindido en una tendencia de derecha, que se fundira 
con el fascismo, y una tendencia de izquierda, que se integrara a 
otros movimientos de la Italia natal y de los paises vecinos, y actuara 
como detonador de algunas de las tendencias mas combativas de la 
Rusia revolucionaria. Alii, el futuro cineasta Denis Kaufman o Dziga 
Vertov (Bialystok, Polonia, 1895; Moscu, URSS, 1954) realiza desde 



Juan Carlos Paz en Buenos Aires, 
en diciembre de 1971. 
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1914 experiencias de montaje de secuencias sonoras grabadas, y funda 
en 1916 un “laboratorio del oido”. Alexandr Vasilievich Mosolov 
(Kiev, Ucrania, 1899; Moscu, URSS, 1973) es uno de los compositores 
mas interesantes de la vanguardia sovietica; plantea, hacia 1926, 
estructuras acumulativas en las que superpone estratos horizontales, 
cada uno de los cuales esta a su vez constituido por varias lineas 
interactuantes de tipo estatico-movil (estructuras con movimiento 
interno pero sin direccionalidad, preanunciadas en Debussy) que 
resuelven por cortes abruptos, y que admiten aun la aparicion de 
secuencias melodicas sin perder en audacia de lenguaje. 

El dadaismo (1916) es un estallido destructor de adherencias del 
pasado; iconoclasta, sarcastico y hasta nihilista. En musica no tiene 
consecuencias directas de trascendencia, si bien incorpora simboli- 
camente a sus filas al pre-dadalsta Erik Satie. Pero su actitud histo- 
rica constituira un hito que tendra trascendencia varias decadas mas 
tarde. 



Edgard Varese en 1964. 


Edgar o Edgard Varese (Paris, 
1883; Nueva York, 1965) es otro 
solitario de gran significacion 
historica. Europeo de nacimiento y 
formacion, tocado por la experiencia 
debussiana, por las ideas de Busoni 
y por una vision critica de las 
explosiones aportadas por el 
futurismo y el dadaismo, opta por 
America e, instalado en Nueva York, 
se enralza en la vida y la cultura 
mestiza tanto de los Estados Unidos 
como de la America Latina. Se 
preocupa por la tecnologia pero 
tambien - y especialmente - por el 
hombre. Su musica es de una 
enorme fuerza expresiva. En lo 
formal, rompe totalmente con la 
discursividad y sus prolongaciones, 
y construye bloques sonoros de 
timbre elaborado y densidad 


calibrada que se ordenan en un espacio sonoro fisicamente recon- 


quistado y en un transcurso de tiempo en el que el silencio no es ya 


de ningun modo ausencia sino presencia. La intervalica, por su parte, 
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prescinde de preconceptos, y liquida practicamente todo dejo de sen- 
sacion tonal. 

En America son varias las figuras 
que realizan aportes de importancia 
en las decadas del 1920 y 1930, 
mientras tratan de ir definiendo un 
perfil cultural propio, lo cual 
naturalmente resulta tarea dificil en 
un continente mestizo todavia 
dominado por el antiguo colonizador. 

Felix Eduardo o Eduardo Fabini 
(Solis, Uruguay, 1882; Montevideo, 

Uruguay, 1950) propone construc- 
ciones de secciones melodicas breves 
que se superponen a otras dentro de 
los limites de esa seccion, y que se 
reiteran o se yuxtaponen a otras sin 
logica discursiva, generando climas 

atractivos de mucho colorido. Carlos ~ 7T,. . „„„ 

T . .. ,t» ., icon Eduardo Fabini hacia 1932. 

Isamitt (Rengo, Chile, 1887; 

Santiago de Chile, 1974), introductor del dodecafonismo en Chile, y 
tambien pintor y musicologo, intenta - apoyandose en la brecha de 
investigation y composition abierta por Carlos Lavin (Santiago de 
Chile, 1883; Barcelona, 1962) - tender un puente hacia la musica 
indigena, que estudia con paciencia y respeto y que trata con 
inteligencia e imagination. Luciano Gallet (Rio de Janeiro, 1893; 
Rio de Janeiro, 1931) tiende tambien su puente, pero hacia la musica 
popular mestiza, apoyandolo a su vez en un relevamiento 
musicologico serio y pausado. Su concepto estructural es de una dia- 
fanidad sorprendente en una superposition de lineas de poca densidad 
que se interrelacionan graciosamente. Silvestre Revueltas (San¬ 
tiago Papasquiaro, Durango, Mexico, 1899; Ciudad de Mexico, 1940), 
el compositor de mayor estatura de esta etapa (y quizas de todo el 
siglo), posee una fuerza expresiva muy grande, y una original vision 
de la estructuracion vertical y horizontal que le permite conjugar la 
audacia formal con una decidida aproximacion a las expresiones 
populares mestizas. Amadeo Roldan (Paris, 1900, ciudadano cubano; 
La Habana, Cuba, 1939) se instala en la musica popular cubana y la 
elabora en niveles de despojamiento, sutileza y refinamiento 
excepcionales, con una manifiesta voluntad conceptual. Alejandro 
Garcia Caturla (La Habana, 1906; Remedios, Cuba, 1940) parte del 
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mismo material de base y logra resultados parecidos; se observan 
en el estructuras de tipo acumulativo, con recurrencia a celulas 
reiterativas. Curiosamente, la mayor parte de estos compositores 
muere a edad muy temprana en un medio hostil. 

Los estadounidenses Wallingford Riegger (Albany, Georgia, 
1885; Nueva York, 1961) y George Antheil (Trenton, Nueva Jersey, 
1900; Nueva York, 1959) sufren la fuerte presion del medio ambiente 
cultural de su pais, y oscilan entre algunas aisladas actitudes de 
vanguardia y un mayoritario repliegue de cautela que llega al 
neoclasicismo desenfadado. Henry Cowell (Menlo Park, California, 
1897; Shady Hill, Nueva York, 1965) arriesga algo mas en su 
juventud, y aporta ademas una importante labor teorica y de difusion. 

El neoclasicismo es en realidad un mal bastante difundido en 
la primera mitad del siglo. Sin embargo las situaciones que engloba 
pueden ser radicalmente distintas. Gustav Theodore Holst 
(Cheltenham, Inglaterra, 1874; Londres, 1934), Gian Francesco 
Malipiero (Venecia, 1882; Treviso, Veneto, Italia, 1973), Paul 
Hindemith (Hanau del Meno, Alemania, 1895; Francfort del 
Meno, Republica Federal de Alemania, 1963), Juan Jose Castro 
(Buenos Aires, 1895; Buenos Aires, 1968), Roberto Gerhard 
(Vails, Cataluna, Espana, 1896; Cambridge, Inglaterra, 1970), 
Roger Sessions (Brooklyn, Nueva York, 1896; Princeton, Nueva 
Jersey, 1985), Roy Harris (Lincoln County, Oklahoma, Estados 
Unidos, 1898; Santa Barbara, California, Estados Unidos, 1979), 
Ernst Krenek (Viena, Austria, 1900; Palm Springs, California, 
1991), Rodolfo Halffter (Madrid, 1900, nacionalizado mexicano; 
Ciudad de Mexico, 1987), Boris Blacher (Nuchuang, China, 1903, 
nacionalizado aleman; Berlin, R. F. de Alemania, 1975), Nikos 
Skalkottas (Calcis, isla de Eubea, Grecia, 1904; Quio, Grecia, 
1949), Karl Amadeus Hartmann (Munich, Alemania, 1905; 
Munich, R. F. de Alemania, 1963); Goffredo Petrassi (Zagarolo, 
Roma, Italia, 1904) Wolfgang Fortner (Leipzig, Alemania, 1907; 
Heidelberg, R. F. de Alemania, 1987), Miloslav Kabelac (Praga, 
Bohemia, 1908, ciudadano checoeslovaco; Praga, Checoeslovaquia, 
1979), Erik Bergman (Uusikaarlepyy, Finlandia, 1911), Jose 
Ardevol (Barcelona, Cataluna, Espana, 1911, nacionalizado 
cubano; La Habana, 1981) y Roberto Garcia Morillo (Buenos 
Aires, 1911), por ejemplo, intentan de un modo u otro un camino 
contemporaneo, pero caen en definitiva en resultados conformistas, 
es decir, optan finalmente por el sendero seguro. Han arriesgado 
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por momentos - y el resultado de ese arriesgar permanece como 
testimonio de su valor —. 

Otros, como Pedro Humberto Allende (Santiago de Chile, 1885; 
Santiago de Chile, 1959), Eduardo Caba (Potosi, Bolivia, 1890; Poto- 
si, 1953), Frederic o Federico Mompou (Barcelona, 1893; Barcelona, 
1987) y Jose Siqueira (Conceigao, Paraiba, Brasil, 1907; Rio de Janeiro, 
1985), buscan salidas nacionalistas pero quedan, en sus intentos bona- 
chones, rodeados de un aura de ingenuidad. Otros aun, como Zoltan 
Kodaly (Krecskemet, Hungrfa, 1882; Budapest, Hungrfa, 1967), Bias 
Galindo (San Gabriel, hoy Ciudad Venustiano Carranza, Jalisco, 
Mexico, 1910; Ciudad de Mexico, 1993), Jose Pablo Moncayo 
(Guadalajara, Jalisco, Mexico, 1912; Ciudad de Mexico, 1958) o Anto¬ 
nio Estevez (Calabozo, Guarico, Venezuela, 1916; Caracas, 1988) 
buscan lo vistoso (y lo encuentran), y pecan no solo por ingenuos sino 
tambien por nacionalistas de efemerides gubemamentales. 

El “buen oficio” se queda muchas veces en la delectaci6n por el 
oficio mismo (que esta mas relacionado con la solidez de lo ya conocido 
que con la incerteza de lo por descubrir), y va a menudo, en conse- 
cuencia, de la mano con la tentacion por el regreso al pasado. Hay 
neoclasicos militantes, que quisieran detener la marcha de la historia. 
Algunos con ideologia, como Carl Orff (Munich, Alemania, 1895; 
Munich, R. F. de Alemania, 1982) y Werner Egk (Auchsessheim, 
Baviera, Alemania, 1901; Inning, Baviera, R. F. de Alemania, 1983), 
cuyas bonitas y pegadizas formulas de regreso al pasado y cuyo 
triunfalismo exultante responden adecuadamente a las necesidades 
oficiales de la Alemania nazi, o Joaquin Rodrigo (Sagunto, Valencia, 
Espana, 1902; Madrid, 1999), que expresa con acierto una Espana 
franquista atemporal. Otros, aparentemente sin ideologia, como el 
brillante orquestador Ottorino Respighi (Bolonia, Italia, 1879; 
Roma, 1936) y el delicado Benjamin Britten (Lowestoft, Suffolk, 
Inglaterra, 1913; Londres, 1976), procuran en su obra una agradable 
y freudiana paz prenatal. Hay neoclasicos inocentes, para quienes 
la historia parece simplemente estar detenida, como los 
publicitados “seis” franceses (que nunca fueron realmente seis ni 
constituyeron grupo cohesionado): Arthur Honegger (Le Havre, 
Normandia, Francia, 1892; Paris, 1955), el mas trascendental de ellos, 
confunde la muerte de su musica con la muerte de la musica; Darius 
Milhaud (Aix, Provenza, Francia, 1892; Ginebra, Suiza, 1974) es 
candoroso y muy poco autocritico; Francis Poulenc (Paris, 1899; 
Paris, 1963), adolescente prodigio, se diluye en un juego mundano; 
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Georges Auric (Lodeve, Languedoc, Francia, 1899; Paris, 1983) se 
circunscribe casi a la musica para cine, en la cual tampoco resulta 
audaz. Y hay neoclasicos menos inocentes: Heitor Villa-Lobos (Rio 
de Janeiro, 1887; Rio de Janeiro, 1959) y Carlos Chavez (Ciudad de 
Mexico, 1899; Ciudad de Mexico, 1978) aman el poder politico y las 
tarjetas postales sinfonicas y tienen un sentido competitivo que los 
lleva a combatir a todo colega creativo que surja en sus respectivos 
paises a lo largo de sus extensas vidas. Lo que crean es perecible, pero 
bastante bonito. En sus respectivas etapas juveniles, habian sabido 
ser arriesgados y crear obras valiosas. Sobre todo el primero de ellos, 
autor hasta 1930 de una extraordinaria produccion. Mozart Camargo 
Guarnieri o Camargo Guarnieri (Tiete, San Pablo, Brasil, 1907; San 
Pablo, 1993) se adelanta al paso atras de Villa-Lobos, explayandose en 
un solidamente construido conservadurismo, que defiende con metodos 
no siempre elegantes. Domingo Santa Cruz (La Cruz, Quillota, Chile, 
1899; Santiago de Chile, 1987) cree honestamente en el pasado euro- 
peo, pero su poder en Chile tambien cercena de algun modo la creati- 
vidad de los mas jovenes. Algo similar ocurre en Venezuela con los 
casi naives Vicente Emilio Sojo (Guatire, Miranda, Venezuela, 1887; 
Caracas, 1974) y Juan Bautista Plaza (Caracas, 1898; Caracas, 1964). 

Algunos compositores concentran sus esfuerzos en innovaciones 
tan importantes como las posibilidades microtonales (es decir, de 
division de la octava en mas de doce intervalos iguales), pero olvidan 
lo estructural. Tal es el caso de Julian Carrillo (Ahualulco, San 
Luis Potosi, Mexico, 1875; Ciudad de Mexico, 1965), Ivan 
Wyschnegradsky (San Petersburgo, Rusia, 1893; Paris, 1979) y Alois 
Haba (Vyzovice, Moravia, 1893; Praga, Checoeslovaquia, 1973). Su 
aporte queda limitado entonces a una interesante apertura de mentes 
y de oidos hacia las posibilidades de escuchar microintervalos y de 
componer con tercios, cuartos, sextos y hasta dieciseisavos de tono. 
En la segunda mitad del siglo - y gracias sobre todo al rompimiento 
conceptual que ha aportado Varese - seran muchos los compositores 
que se interesaran por explorar la sensibilidad en una intervalica 
mas pequena que la del temperamento europeo occidental, sin sentir 
que ese interes justifique etiquetamientos diferenciadores. 

Hay en el siglo XX quienes dudan y oscilan, como Serge o Serguei 
Sergueievich Prokofiev (Sontsovka, Iekaterinoslav, Ucrania, 1891; 
Moscu, URSS, 1953), quien aporta a pesar de ello un sutil brillo 
timbrico, un humor jocundo, y un fructifero interes por la escena y 
el cine. Otros, tienen mucho talento pero resultan neoclasicos plenos 
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porque buscan el calor de los aplausos y olvidan que esos aplausos 
estan condicionados. Igor Stravinski o Stravinsky (Oranienbaum, 
cerca de San Petersburgo, Rusia, 1882; Nueva York, 1971) es habil e 
inteligente pero artificioso y mercantil; construye muy bien e 
instrumenta excepcionalmente bien, pero parece no tener verdad 
que comunicar. Crea obras notables entre 1909 y 1918, pero pronto 
se arrepiente y se incorpora - con algunos parentesis - al bando de 
los neoclasicos. El armenio Aram Jachaturian o Khachaturian 
(Tiflis, Georgia, Transcaucasia, 1903; Moscu, URSS, 1978) entretiene 
con solidez y enfasis. Dmitri Shostakovich (San Petersburgo, Rusia, 
1906; Moscu, URSS, 1975) domina la construction de impresionantes 
estructuras discursivas pero es inseguro frente a la posibilidad de 
asumir riesgos, y es posible que este realmente convencido - junto 
con los burocratas del estalinismo - de que las formas culturales del 
pasado seran las formas culturales del manana. Alberto Ginastera 
(Buenos Aires, 1916; Ginebra, Suiza, 1983) atina a asumir durante 
mas de una decada una util tarea docente a escala latinoamericana, 
mientras su solido oficio le permite redondear obras muy atractivas 
y exitosas pero no lo libra de un lenguaje erratico. 

Finalmente, unos pocos casos 
aislados muestran posibilidades insos- 
pechadas de una actitud globalmente 
neoclasica. Manuel de Falla (Cadiz, 

Andalucia, Espaha, 1876; Alta Gracia, 

Cordoba, Argentina, 1946) ata en un 
mismo producto la tradition zarzue- 
listica, el nacionalismo ilustrado, el 
interes por un pasado distante, la 
idiosincrasia popular y los recursos 
de un temperamento exquisito, y abre 
asi una puerta de sobreentendidos 
mas que de soluciones explicitas. 

Joseph Maurice o Maurice Ravel 
(Ciboure, Pais Vasco, Francia, 1875; 

Paris, 1937) es decadente y no lo 
oculta, pero su sabiduria de instru- 
mentador y su refinamiento le permi- 
ten dejar algunas propuestas fermentales, ya en lo timbrico, ya en el 
manejo de sensaciones casi oniricas, ya en la postrer audacia de la 
negation de la discursividad por la reiteration exhaustiva. El hungaro 
Bela Bartok (Nagyszentmiklos, Transilvania, 1881; Nueva York, 1945) 
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se yergue como otra figura ejemplar, en lo etico y en lo estetico (que 
siempre son una misma cosa, aunque a veces no lo parezca). Se 
autodeflne en una postura antiimperialista frente a lo germano 
dominante, y desde ella decide emprender una larga y profunda tarea 
de investigation musicologica, con la que cimentara una valiente 
actividad creadora. Esta postura no tiene aparentemente anteceden- 
tes historicos, salvo el del sacerdote armenio Gomidas o Komitas 
o Soghomon Soghomonian (Kiitahia/Gudina, Turqufa, 1869; Paris, 
1935), quien cumple una tarea similar hasta una crisis sfquica en 
1916. Sin lograr romper con una conception armonica y 
preponderantemente discursiva, Bartok va a producir obras de enor- 
me fuerza que conjugan dramaticidad, lirismo, agresividad y alegria 
visceral, obras en las cuales subyacen muchos germenes 
vanguardistas. 

El comediografo Bertolt Brecht (Augsburg, Alemania, 1898; Ber¬ 
lin, Republica Democratica Alemana, 1956) incide de modo profundo 
en el proceso musical, congregando en su torno a varios composito- 
res politicamente inquietos. Sus propuestas teatrales preven la utili¬ 
zation de la musica como factor decisivo en el juego de afectivizacion 
y desafectivizacion. Pero para ello necesita reunir las posibilidades 
de la memoria histdrica y del condicionamiento del medio ambiente 
mesomusical, con lo que la postura creativa debera ser en cierta 
medida neocldsica, en cierta medida fracturante (y por que no 
dadafsta), en cierta medida vulgar, en cierta medida demagogica, en 
cierta medida seria, en cierta medida heroica, manteniendo lo 
vanguardista como elemento vertebrador subterraneo. Entre sus 
colaboradores se destacan Kurt Weill (Dessau, Alemania, 1900; 
Nueva York, 1950), desenfadado disripulo de Busoni que creara 
extranos sinfines e ilusiones auditivas, Paul Dessau (Hamburgo, 
Alemania, 1894; Berlin, R. D. Alemana, 1979), aspero y dislocante 
salvo cuando cae, hesitante, en una retorica reaccionaria, y Hanns 
Eisler (Leipzig, Alemania, 1898; Berlin, R. D. Alemana, 1962), fino 
serialista que preferira el sarcasmo descarnado y un fervoroso 
funcionalismo politico, populista y efectivo, produciendo a la vez 
numerosos escritos teoricos. 

Hay compositores que quedan atrapados en situaciones de tran¬ 
sition. Andre Jolivet (Paris, 1905; Paris, 1974) y Olivier Messiaen 
(Avinon, Provenza, Francia, 1908; Paris, 1992) logran ser utiles para 
la aflrmacion de una nueva generacion, a pesar de que se evaden a 
traves de un misticismo y un ecologismo superficiales, sin lograr 
llevar a termino algunas especulaciones constructivas que toman 
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prestadas. Giacinto Scelsi (La Spezia, Liguria, Italia, 1905; Roma, 
1988) se suma a las busquedas estilisticas de la generacion que lo 
sigue, aprovechando los aportes de los grupos de improvisation en 
su exploration de atractivos climas timbricos, y agregandoles 
innecesarias excusas presuntamente misticas. Witold 
Lutoslawski (Varsovia, Polonia, 1913; Varsovia, 1994) da 
importantes pasos adelante y es refinado y tecnicamente muy solido, 
con lo que ayuda al surgimiento de un fuerte movimiento creativo 
en Polonia, no siempre a la altura de su ejemplo. Herbert Eimert 
(Bad Kreuznach, Baden, Alemania, 1897; Colonia, R. F. de Alemania, 
1972) intenta integrar su vocation didactica y su credo serialista 
con las posibilidades tecnicas del nuevo dominio electroacustico. 
Jean-Etienne Marie (Pont-l’Eveque, Normandia, Francia, 1917; 
Niza, Francia, 1989), generoso y desordenado, compone poco, y 
prefiere actuar como motivador de iniciativas. Bernd Alois 
Zimmermann (Bliesheim, cerca de Colonia, Alemania, 1918; 
Grosskonigsdorf, cerca de Colonia, R. F. de Alemania, 1970) se centra 
en la revaloracion de la faz expresiva dentro del rigor constructive, 
rescata la ironia, y se arriesga a enormes cargas de tension y aun 
de violencia. Jacques Wildberger (Basilea, Suiza, 1922) pone una 
escritura firme y actual al servicio de una busqueda de compromiso 
social. Hans Werner Henze (Giitersloh, Alemania, 1926) dice 
buscar ese compromiso, pero prefiere mantener vigentes los lazos 
con la retdrica posromantica. Hay aportes de variada significacion 
en compositores de pafses no “centrales”, como Zoltan Pongracz 
(Magyarorszag, Hungrfa, 1912), Ingvar Lidholm (Estocolmo, 
Suecia, 1921) y Viktor Kalabis (Cerveny Kostelec, Checoeslovaquia, 
1923). Jani o Ianni Christou (Heliopolis, Egipto, 1926, ciudadano 
griego; Atenas, Grecia, 1970), inventor de texturas, logra un 
dramatismo extremo utilizando, sin miedo, largos continuos, 
ambivalentes entre la inaction y la explosion. 

Las situaciones de transicion se dan tambien en America. Harry 
Partch (Oakland, California, Estados Unidos, 1901; Encinitas, 
California, 1974), Ruth Crawford (East Liverpool, Ohio, Estados 
Unidos, 1901; Chevy Chase, Maryland, Estados Unidos, 1953), Henry 
Dreyfus Brant (Montreal, Canada, 1913, nacionalizado estadouni- 
dense) y Lou Harrison (Portland, Oregon, Estados Unidos, 1917) 
alteran de diversas maneras la paz colonial con su imaginacion poco 
condicionada por el peso de la historia ajena. Conlon Nancarrow 
(Texarkana, Arkansas, Estados Unidos, 1912, nacionalizado mexica- 
no; Ciudad de Mexico, 1997) lleva la libertad de pensamiento a lugares 
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no previstos por la logica europea, y desarrolla estructuras de minu- 
ciosa construction y asombrosa originalidad. Otros, no menos inteli- 
gentes, como Elliott Carter (Nueva York, 1908), Claudio Santoro 
(Manaos, Brasil, 1919; Brasilia, 1989), Juan Orrego Salas (Santiago 
de Chile, 1919), Lukas Foss (Berlin, Alemania, 1922, nacionalizado 
estadounidense), Gustavo Becerra o Becerra-Schmidt (Temuco, 
Chile, 1925, actualmente ciudadano aleman), Harry Somers (Toronto, 
Canada, 1925; Toronto, 1999), Roberto Falabella (Santiago de Chile, 
1926; Santiago de Chile, 1958) y Alcides Lanza (Rosario de Santa Fe, 
Argentina, 1929, nacionalizado canadiense), se esfuerzan por reflejar 
la transicion en su propia obra, cronologicamente, a pesar de comienzos 
a menudo convencionales, o de inseguridades en la etapa madura. 
Tambien Hector Tosar (Montevideo, Uruguay, 1923; Montevideo, 
2002), quien lucha por un lenguaje diafano, en una busqueda 
permanente de expresividad. Algunas de las personalidades mas 
salientes de esta etapa en Argentina y Brasil son mujeres:Eunice do 
Monte Lima o Eunice Katunda (Rio de Janeiro, 1915; Sao Jose dos 
Campos, San Pablo, 1990), Hilda Dianda (Cordoba, 1925) y Esther 
Scliar (Porto Alegre, 1926; Rio de Janeiro, 1978). En America del Sur 
el machismo suele ser mas debil respecto a las creadoras en arte que 
en Europa y aun que en America del Norte. 

John Cage (Los Angeles, 
California, Estados Unidos, 1912; 
Nueva York, 1992) es, en esta 
situacion de transicion, una figura ex- 
cepcional. Elabora en su etapa juvenil 
piezas de exploration timbrica e 
intervalica inspiradas en diversas 
experiencias auditivas no-europeas. 
Luego, apoyandose en la herencia 
dadaista y utilizando como excusa 
algunas ideas del budismo zen, se 
dedica a destruir con ahinco mitos y 
convenciones: los del orden racional 
y del “genio” individual tocado de la 
mano de Dios, la idea de “obra de 
arte” perfecta y definitiva, los criterios estructurales esclerosados, 
y hasta los enfoques acerca de los mecanismos de asociacion y 
acerca de las formas de comunicacion. Lo indeterminado hace su 
entrada triunfal en la teoria de la creation, si bien siempre habia 
estado presente: Cage concede ciudadania a lo aleatorio (alea = azar) 
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y - ayudado aqui por la teoria del i-ching, un antiguo procedimiento 
adivinatorio chino - lo incluye entre los mecanismos de la creativi- 
dad, en actitud provocativa (si bien, en realidad, solo esta estable- 
ciendo mecanismos de control estadistico de parametros previstos). 
La action de Cage funciona como detonadora de procesos de reno¬ 
vation conceptual en otras ramas de lo artistico, y provoca indirec- 
tamente a comienzos de la decada del 1960 una eclosion neodadaista 
— el asi llamado movimiento Fluxus — que abarca varios aspectos de 
la actividad artistica. 

La situacion creativa ambiente en la Europa de la segunda gue- 
rra mundial se hace suficientemente pobre como para que los jovenes 
que surgen inmediatamente despues de esta se sientan angustiados 
por la desorientacion, por la deception frente a los mediocres con 
renombre y por la ausencia de modelos validos para continuarlos o 
para oponerse a ellos. Gracias a algunas personalidades de espiritu 
noble y luchador como los directores de orquesta Hermann 
Scherchen (Berlin, Alemania, 1891; Florencia, Italia, 1966) y Rene 
Leibowitz (Varsovia, Polonia, 1913; Paris, 1972), y a la instauracion 
de los cursos de verano de musica nueva de Darmstadt - centro de 
encuentro y de difusion que compensa de algun modo los anos perdidos 
por la guerra y por las etapas politicas anteriores -, una nueva y 
brillante generacion europea descubrira el dodecafonismo y sus 
consecuencias serialistas. Pero el descubrimiento estara lleno de 
malentendidos, que llevaran al inteligentisimo Pierre Boulez 
(Montbrison, Loira, Francia, 1925) a naufragar en un 
hiperracionalismo aseptico que sera gradualmente enmendado, 
intentando neutralizar su aridez, y al no menos inteligente Karlheinz 
Stockhausen (Modrath, cerca de Colonia, Alemania, 1928) a tratar 
de superar ese tropiezo hiperracionalista por la evasion mistica y 
aun por la recuperation, en musica, del concepto de guia espiritual 
predestinado. Haciendose a un lado, Luciano Berio (Oneglia, Liguria, 
Italia, 1925) optara por un estilo amable y virtuosistico, dentro de 
una contenida sabiduria. Bruno Maderna (Venecia, Italia, 1920; 
Darmstadt, R. F. de Alemania, 1973) es una de las personalidades 
mas ricas de esta etapa: nino prodigio salvado de la anulacion, se 
convertira en compositor refmado e imaginative, y en valioso consejero 
y maestro de sus compaiieros de generacion. Por otro lado, Maderna 
y Boulez se destacaran como excepcionales directores de orquesta y 
combativos difusores de la musica nueva. Luigi Nono (Venecia, 1924; 
Venecia, 1990) es probablemente la personalidad mas relevante en 
la Europa de la segunda mitad del siglo XX. Discipulo de Maderna y 
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de Scherchen, heredara el fervor y la autoexigencia etica de estos, 
produciendo una serie de obras de gran fuerza expresiva en las que 
conjugara la tradicion italiana del melodismo vocal, las asperezas de 
materiales “ruidisticos”, la exploracion de lo intervalico y de lo espa- 
cial, los conceptos metodologicos del serialismo, el coraje de enfren- 
tar el silencio, una incesante busqueda de refinamiento y profundidad 
expresiva, y un militante compromiso con el hombre y con su mo¬ 
menta historico. 


Iannis Xenakis en su estudio de Paris, en 1970. 

Independientes de la llamada “generation de Darmstadt”, haran 
aportes valiosos el griego Iannis Xenakis (Braila, Rumania, 1922, 
nacionalizado frances; Paris, 2001) y el hungaro Gyorgy Ligeti 
(Dicsoszentmarton, Transilvania, Rumania, 1923), desarrollando ca- 
minos de lenguaje que se apartan de la tradicion discursiva, y se 
aproximan a la idea de yuxta y superposition de bloques de acontecer 
sonoro homogeneo. Apoyado en Varese, Xenakis se concentra en 
una primera etapa en las variaciones de densidad sonora, a las que 
aplica la teoria matematica de los procesos estadisticos, que el 
prefiere denominar “estocastica”. Hace obras imponentes, atractivas, 


Luigi Nono en el Primer Curso Latinoamericano de Musica Contemporanea, de riesgo, pero su produccion es muy abundante y por ende irregular. 

Cerro del Toro, Uruguay, en diciembre de 1971. 
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Ligeti se apoya preferentemente en 
Bartok y en Debussy, y logra una 
musica seductora. Explora las 
atmosferas expresivas asi como los 
microprocesos inscritos dentro de las 
grandes estructuras formales, pero 
incorpora tambien recursos del 
dadaismo, haciendo, entre 1960 y 
1970, aportes sustanciales. 

Hay en Europa varias tendencias 
mas, representadas entre otros por 
Klaus Huber (Berna, Suiza, 1924), 
Wlodzimierz Kotonski (Varsovia, 
Polonia, 1925), Friedrich Cerha 
(Viena, Austria, 1926), Franco 
Donatoni (Verona, Italia, 1927; 
Milan, 2000), Sylvano Bussotti 
(Florencia, Italia, 1931), Arne 
Nordheim (Larvik, Noruega, 1931), Lucien Goethals (Gante, 
Belgica, 1931), Giacomo Manzoni (Milan, 1932), Per Norghrd 
(Gentofte, Dinamarca, 1932), Niccolo Castiglioni (Milan, 1932; 
Milan, 1996) y Arne Melinas (Estocolmo, 1933). Huber, Kotonski, 
Cerha, Goethals, Manzoni y Castiglioni son serios y tienen calidades, 
pero sufren de distinta manera las sombras de modelos fuertes. 
Donatoni compone una unica obra, monotona y bien hecha, e influye 
pesadamente en la frustracion de numeroslsimos discipulos que 
componen su misma unica obra. Bussotti arriesga por caminos expe- 
rimentales, y se queda a menudo en soluciones esteticistas. Nordheim 
y Norgard ayudan a establecer una nueva etapa generacional en 
Escandinavia, en medio de un movimiento de muy buen nivel general. 
En Espaha, Ramon Barce (Madrid, 1928), logra ser iconoclasta unos 
cuantos afios, mientras que Cristobal Halffter (Madrid, 1930) y 
Luis de Pablo (Bilbao, Pais Vasco, Espaha, 1930) permanecen 
siempre demasiado preocupados por seguir - con buen oficio - el 
modelo aleman de turno. Gyorgy Kurtag (Lugos, Hungria, 1926) 
se revela tardiamente, pero cosecha admiracion por su riesgoso 
camino independiente en el que lo expresivo vuelve a ser esencial. 

El griego Anestis Logothetis (Burgas, Bulgaria, 1921, naciona- 
lizado austrlaco; Viena, 1994) explora la palabra y las formas abiertas 
(es decir, las formas en que el factor aleatorio tiene gran peso), con 
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buen sentido del humor y poco respeto por las convenciones. Gunther 
Becker (Forbach, Baden, Alemania, 1924) busca vlas de integration 
de lenguajes y de utilization en vivo de los aparatos electroacusticos. 
Franco Evangelisti (Roma, 1926; Roma, 1980) cuestiona la validez 
en el siglo XX del concepto de creation individual finita, y trabaja 
intensamente en el ambito de la improvisation grupal, junto con un 
nucleo de interesantes colegas (el grupo Nuova Consonanza). Pierre 
Henry (Paris, 1927) apuesta a la electroacustica como campo de ac¬ 
tion exclusivo, y se vuelca gradualmente al facilismo y la demagogia. 
Juan Hidalgo (Las Palmas de Gran Canaria, Islas Canarias, 1927) 
prefiere, durante largos afios, un terreno neodadaista. Luc Ferrari 
(Paris, 1929) trata de amalgamar la superposition ciclica de duracio- 
nes no coincidentes, la ecologia, y la interaction entre lenguajes vi- 
suales y lenguajes sonoros. Josep-Maria Mestres-Quadreny 
(Manresa, Cataluna, Espaha, 1929) centra su labor en la estadistica y 
sus posibilidades de dominio o de apertura. 


Dieter Schnebel (Lahr, Baden, 1930) explora, con enorme ries- 
go, los recovecos de la fonacion, la action escenica y las formas abier¬ 
tas, dentro de un amplisimo abanico de intereses en el que, de todos 
modos, no descarta vias mas habituales, que cultiva con igual buen 
resultado. Mauricio Kagel (Buenos Aires, Argentina, 1931, radicado 
en la R. F. de Alemania) opta por hacer reir en forma indolora a la 
burguesia alemana, explorando con mucho ingenio y mucha disciplina 
los recursos escenicos, los limites del repertorio organologico y el 


juego con la tecnologia. 

En la Union Sovietica, luego del 
marasmo producido por las cercena- 
doras disposiciones gubemamentales 
de febrero de 1948, varios jovenes 
como Edison Denisov (Tomsk, 
URSS, 1929; Paris, 1996) y Sofia 
Gubaidulina (Chistopol, Republica 
Autonoma Tartara, URSS, 1931) 
enfrentan tozudamente las presiones 
burocraticas creando una musica que 
respira con comodidad el aire de su 
epoca. Galina Ivanovna Ustvolskaia 
(Petrogrado, Federation Rusa, 1919) 
se yergue con una personalidad de 
desmesurada fuerza expresiva y de un 
raro sentido espacial, y desafia todos 
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los limites, construyendo una de las obras mas originales del siglo 
XX. Avet Terterian (Baku, R. S. S. de Azerbaidzhan, URSS, 1929; 
Iekaterinburg, antes Sverdlovsk, Rusia, 1994), proximo a ese espiritu, 
desarrolla una obra igualmente inclasificable, en la que lo 
extraeuropeo aparece potenciando estructuras iconoclastas que 
sacuden por su energia expresiva. Guia Kancheli (Tiflis, Georgia, 
1935) parece jugar con referencias auditivas, con un particular talento 
dramatico, en el que recurre a menudo a fracturas y en el que 
borronea adrede el limite entre lo humorlstico y lo doloroso. Alfred 
Schnittke (Engels, Republica Alemana del Volga, R. S. F. S. de Rusia, 
URSS, 1934; Hamburgo, Alemania, 1998) nos remite tambien a la 
memoria historica, pero el resultado no suena retrogrado, quizas 
debido a un gran rigor constructive y a un raro sentido del humor, 
tambien fronterizo del dolor. 

En America, Gilberto Mendes (Santos, Brasil, 1922) reune las 
posibilidades de lo aleatorio y de lo escenico con los aportes de la 
poesia concreta brasilena, generando en la decada del 1960 obras 
iconoclastas y cuestionadoras. Morton Feldman (Nueva York, 1926; 
Buffalo, Nueva York, 1987) se respalda en Cage para producir es¬ 
tructuras en las que priman los bloques verticales, un gusto especial 
por las sonoridades pequehisimas y por los silencios, y un refinamiento 
inusual. Earle Brown (Lunenburg, Massachusetts, Estados Unidos, 
1926) se respalda tambien en Cage, en una actitud creativa menos 
audaz que echa mano discretamente 
de las posibilidades aleatorias. Celso 
Garrido-Lecca (Piura, Peru, 1926, 
residente por largos anos en Chile) 
realiza aportes sumamente intere- 
santes, aunando rigor, cuidada 
factura, e interes por las diversas 
culturas circundantes. Manuel 
Enriquez (Ocotlan, Jalisco, Mexico, 
1926; Ciudad de Mexico, 1994) rompe 
con el nacionalismo gubernamental 
mexicano y abre una etapa de 
renovacion. Georg Crumb (Char¬ 
leston, Virginia Occidental, Estados 
Unidos, 1929) es un navegante 
solitario en la exploracion sensible 
de atmosferas, texturas y colores. 

9g Fernando Garcia (Santiago de 
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Chile, 1930), tras una valiente etapa de piezas “clvicas” vinculadas 
con la obra de Cotapos, crea obras diafanas, de delicada construction 
y gesto anti-solemne. 

Entretanto, una nueva etapa generacional se va dibujando en 
Europa. Henryk Mikolaj Gorecki (Czernica, Rybnik, Polonia, 1933) 
muestra una inusual fuerza dramatica hacia 1960, pero su 
personalidad sufre un raro quiebre, y se convierte en un compositor 
del siglo XIX. Su compatriota Krzysztof Penderecki (Dqbica, cerca 
de Cracovia, Polonia, 1933) tambien hace conocer algunas obras 
llamativas, y pronto se vuelca a una vena conservadora y 
grandilocuente, cultivada con oficio. Frangois-Bernard Mache 
(Clermont-Ferrand, Francia, 1935) insiste en la necesidad de 
ensanchar el repertorio de sonidos musicalmente validos. Misja o 
Misha Mengelberg (Kiev, Ucrania, URSS, 1935, ciudadano holandes) 
se mofa de sobreentendidos y transita situaciones fronterizas en las 
que resulta enriquecedora su experiencia improvisatoria. Myriam 
Marbe (Bucarest, 1931; Bucarest, 1997) y Nicolae Brindus 
(Bucarest, 1935) son dos de las cabezas visibles de un amplio 
movimiento renovador en Rumania. Lars-Gunnar Bodin 
(Estocolmo, Suecia, 1935), Leo Kiipper (Nidrum, Belgica, 1935), 
Frangoise Barriere (Paris, 1944) y otros varios de similar nivel 
creativo, se especializan en la composition con medios 
electroacusticos, con resultados a menudo interesantes. Bengt-Emil 
Johnson (Saxdalen, Suecia, 1936), junto con otros colegas 
escandinavos, aprovecha los medios electroacusticos para llevar a 
cabo una exploracion creativa simultanea del ambito musical y del 
poetico, replanteando la palabra hablada. 

El esloveno Vinko Globokar (Anderny, Lorena, Francia, 1934) 
explora las situaciones limite de la tradition cultural europea, y es- 
pecialmente el campo de la improvisation colectiva, formando el 
virtuoslstico grupo New Phonic Art junto con Michel Portal 
(Bayona, Pals Vasco, Francia, 1935), Jean-Pierre Drouet (Burdeos, 
Francia, 1935) y Carlos Roque Alsina (Buenos Aires, 1941, nacio- 
nalizado frances). Las situaciones limite preocupan tambien, de ma- 
neras distintas, a Hans Joachim Hespos (Emden, Frisia oriental, 
Alemania, 1938), Zygmunt Krauze (Varsovia, Polonia, 1938), 
Reinbert de Leeuw (Amsterdam, Holanda, 1938) y Jarmo Sermila 
(Hameenlinna, Finlandia, 1939). Cornelius Cardew (Winchcombe, 
Gloucestershire, Inglaterra, 1936; Londres, 1981) canaliza la investi¬ 
gation de las formas abiertas y el interes por la participation, en 



118 coriun aharonian 

refinadas experiencias de improvisation colectiva y en grandes grupos 
de integration amplia, y conjuga ese interes con la inquietud 
sociopolitica, que lo lleva finalmente a un callejon sin salida. Con 
preocupaciones parecidas, Louis Andriessen (Utrecht, Holanda, 

1939) produce obras solidas e interesantes, pero cae en un deleite de 
la forma por la forma, que pasa en ciertos momentos por una 
esclavizacion de los interpretes aun mayor que en la tradition 
decimononica europea. Instalado en un polo ideologico opuesto, Arvo 
Part (Paide, Estonia, 1935) inventa en la decada del 1970 un lenguaje 
suspendido en el pasado remoto, con una bonita e hipnotizante 
imagen de misticismo barato. Folke Rabe (Estocolmo, Suecia, 1935) 
lleva a cabo, junto a Jan Bark (Harnosand, Suecia, 1934) en las 

decadas del 1960 y 1970, una sutil y 
audaz labor compositiva e inter- 
pretativa, plena de humor, que se 
mueve a la vez en lo vocal-coral, lo 
instrumental, lo escenico y lo 
cinematografico. El rompimiento de 
Helmut Lachenmann (Stuttgart, 
Alemania, 1935), distipulo de Nono, 
rescata el gesto pequeno, cultiva la 
sutileza timbrica y textural bus- 
cando desarmar las sonoridades 
previsibles, y evita el decurso 
discursivo. Parte de un gesto 
beethoveniano aspero, trascendente 
y cargado de dramatismo, en una 
implacable autoexigencia etica y 
estetica que lo transforma en una de 
las figuras clave de las ultimas 
decadas del siglo XX. 

Thomas Kessler (Zurich, Suiza, 1937) hace interactuar con gran 
soltura lo tecnologico con lo instrumental “en vivo”, con inusual refi- 
namiento. Nicolaus A. Huber (Passau, Alemania, 1939), tambien 
distipulo de Nono, es un artesano minucioso de buen humor que 
asume riesgos permanentemente, en obras de rigurosisima cons¬ 
truction y particular vuelo. Carles Santos (Vinaroz, Valencia, Espana, 

1940) potencia el humor en trabajos multidisciplinarios (a menudo 
teatrales) en los que utiliza estructuras originariamente repetitivas 
que varian de continuo. Dieter Kaufmann (Viena, Austria, 1941) 
es poseedor de un particular sentido del humor y del dislocamiento 
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perceptivo, que ejercita en obras electroacusticas y en experiencias 
escenicas. Friedrich Schenker (Zeulenroda, Turingia, Alemania, 
1942) se asoma tambien, a su modo, a terrenos no eonvencionales, y 
compone obras de singular agresividad. Tomas Marco (Madrid, 1942) 
abandona pronto un inteligente comienzo, atraido por las luces del 
poder. Brian Ferneyhough (Coventry, Inglaterra, 1943) es 
inteligente, pero peca por exceso de notas. Sus partituras rinden 
culto a una supuesta complejidad que es solamente miedo al riesgo, 
y que logra por un tiempo muchas adhesiones en compositores mas 
jovenes, respaldado por el poder de algunos de los centros germanos 
de lanzamiento de modelos. Mathias Spahlinger (Francfort del 
Meno, Alemania, 1944), por el contrario, se muestra convencido de 
la necesidad de rescatar de algiin modo lo esencial, a nivel de gesto 
de textura, de dramaticidad, bordeando a menudo la exasperacion.’ 
Willem Breuker (Amsterdam, Holanda, 1944) se mueve en un 
terreno fronterizo con el jazz , en una estetica de aire decadente y 
risueno. Existen aportes significativos en varios otros compositores 
como Heinz Holliger (Langenthal, Suiza, 1939), Jan Morthenson 
(Estocolmo, Suecia, 1940), Jesus Villa Rojo (Brihuega, Espana, 
1940), Konrad Boehmer (Berlin, Alemania, 1941, nacionalizado 
holandes) y Zoltan Jeney (Szolnok, Hungria, 1943). 

En America del Norte, esa etapa es igualmente rica, si no mas. 
Son varios los nombres significativos en el norte del continente! 
Robert Ashley (Ann Arbor, Michigan, Estados Unidos, 1930) propone 
situaciones estacionarias que incluyen la exploracion poetica. Alvin 
Lucier (Nashua, New Hampshire, Estados Unidos, 1931) se interna 
por los limites del concepto mismo de obra artistica, privilegiando lo 
experimental en si y abriendo puertas a un lado y otro. Tambien 
Pauline Oliveros (Houston, Texas, Estados Unidos, 1932) las abre, 
focalizando sus busquedas en terrenos aledanos a la improvisation 
individual y colectiva. Raymond Murray o R. Murray Schafer 
(Sarnia, Ontario, Canada, 1933) tiene lirismo y fuerza expresiva, que 
equilibra con una pionera inquietud por el entorno auditivo social, 
que sistematiza en una importantisima exploracion de lo que llamari 
soundscape o paisaje sonoro, y que desencadenara procesos de pen- 
samiento en otros compositores, incidira en la toma de conciencia 
acerca de una ecologia sonora, y dara lugar a renovados caminos en 
la pedagogia musical. Christian Wolff (Niza, Francia, 1934, 
nacionalizado estadounidense) se apoya asimismo en Cage,’ 
desarrollando una serie de delicadas obras que exploran el silencio y 
la baja densidad sonora, para derivar su atencion posteriormente a 
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una experimentacion no siempre lograda de interacciones grupales 
y a un intento de politizacion. James Tenney (Silver City, Nueva 
Mexico, Estados Unidos, 1934) construye estructuras distantes de 
fino detallismo y de una curiosa falta de direccionalidad. Malcolm 
Goldstein (Brooklyn, Nueva York, 1936) potencia, mediante los 
recursos de la improvisacion, una musica inclasificable de intensa 
expresividad. Gordon Mumma (Framingham, Massachusetts, 
Estados Unidos, 1935) integra con gran soltura - y desmitificandola - 
la tecnologla mas reciente de la epoca, con un sentido formal renovador, 
un gesto de rompimiento con la vision europea, y una particular 
nocion antidramatica de lo dramatico. Un grupo de jovenes 
estadounidenses (nacidos entre 1931 y 1940) forma en 1966 en Roma 
el grupo de improvisacion colectiva MEV (Musica Elettronica 
Viva), con un criterio explorador respecto a artefactos sonoros y a 
caminos estructurales. 

LaMonte Young (Bern, Idaho, Estados Unidos, 1935) se 
embandera hacia 1960 en la eclosion neodadaista etiquetada por los 
marchands de artes visuales como movimiento Fluxus, y aporta por 
algunos anos ideas interesantes. Nam June Paik (Seul, Corea, 1932), 
participante importante de ese movimiento, mantiene una actividad 
“incomodadora” en un terreno en el que interactuan diversas 
disciplinas artisticas y variados recursos tecnologicos. Terry Riley 
(Colfax, California, Estados Unidos, 1935), Steve Reich (Nueva York, 
1936) y Philip Glass (Nueva York, 1937) se entusiasman con las 
posibilidades de la repetition, pero la entienden de otro modo y se 
instalan, de distinta manera, en una estilistica adormecedora para el 
publico y de mecanizacion maquinal para los interpretes. Son 
estructuras inteligentes, pero se salvan muy pocas veces de caer en 
una postura que podrla ser definida como de tipo neofascista. Esa 
estetica se afirma poco despues en las obras del ingles Michael 
Nyman (Londres, 1944). Alineado en una postura estilistica que es 
etiquetada como minimalism o minimismo, y que agrupa tanto a 
Riley, Reich y Glass como a Nyman, el estadounidense John Adams 
(Worcester, Massachusetts, 1947) logra a veces resultados menos 
escapistas y mas expresivos. Cercano por momentos a ellos, Frederic 
Rzewski (Westfield, Massachusetts, Estados Unidos, 1938, radicado 
largamente en Italia y luego en Belgica), ex integrante de MEV, mezcla 
nostalgia por el pasado europeo con un compromiso politico algo 
ingenuo, pero replantea algunas ideas estructurales, y logra que su 
recurrencia a procedimientos mecanicos de resultados de llamativa 
expresividad. 
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En America Latina, Cesar 
Bolanos (Lima, Peru, 1931) logra 
romper intuitivamente la logica 
sintactica europea. Hay aportes de 
calidad y de real interes en 
compositores como Edgar Valcar- 
cel (Puno, Peru, 1932), Hector 
Quintanar (Ciudad de Mexico, 

1936), Rafael Aponte Ledee 
(Guayama, Puerto Rico, 1938), 

Roberto Valera (La Habana, Cuba, 

1938), Alfredo del Monaco 
(Caracas, Venezuela, 1938), Mesias 
Maiguashca (Quito, Ecuador, 1938, 
radicado en Alemania), Leo 
Brouwer (La Habana, Cuba, 1939, 
parcialmente radicado en Espana), 

Alberto Villalpando (La Paz, Mario Lavista en Ciudad de Mexico, 
Bolivia, 1940), Fernando Cerqueira en 2000 - 

(Ilheus, Bahia, Brasil, 1941), Jorge Antunes (Rio de Janeiro, 1942) 
y Julio Estrada (Ciudad de Mexico, 1943). Mario Lavista (Ciudad 
de Mexico, 1943) y Mariano Etkin (Buenos Aires, 1943) poseen un 
lenguaje refinado y muy elaborado, mas lirico el primero, mas 
ascetico el segundo. Son figuras de gran peso a uno y otro extremo 
del subcontinente. Gerardo Gandini (Buenos Aires, 1936) compone 
obras de fina sensibilidad y gran expresividad e incide en la formation 
de muchos colegas algo mas jovenes. Jacqueline Nova (Gante, 
Belgica, 1935, ciudadana colombiana; Bogota, Colombia, 1975) es 
una compositora de gran fuerza interior y de interesantes propuestas. 
Eduardo Kusnir (Buenos Aires, 1939) posee, en la decada del 1970, 
un humor socavante que maneja en estructuras de espacios cargados 
y de masas sonoras breves y huidizas. Oscar Bazan (Cruz del Eje, 
Cordoba, Argentina, 1936) elabora en la misma decada obras de 
lenguaje sumamente despojado, de sutil ambivalencia entre la 
sonrisa y la mueca dramatica. Joaquin Orellana (Ciudad de 
Guatemala, 1937) propone soluciones compositivas fascinantes a la 
problematica planteada por la potente presencia de la herencia 
cultural indigena, construyendo instrumentos basados en esa 
tradition y aventurandose en una musica electroacustica de 
tecnologia “pobre”. Eduardo Bertola (Coronel Moldes, Cordoba, 
Argentina, 1939; Belo Horizonte, Minas Gerais, Brasil, 1996) 
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estructura obras de fuerte expresividad en las que yuxtapone bloques 
sin solution de continuidad, y hace interactuar su experiencia de 
analisis perceptivo en el terreno de la electroacustica y de lo 
instrumental. El concepto de minimismo sufre en America Latina 
una inversion ideologica con respecto al predominante en los Estados 
Unidos, y son varios los compositores que buscan - especialmente 
en la decada del 1970 - una musica de gran tension expresiva 
construida con el mmimo de materiales sonoros - eventualmente 
reiterativos (que no opresivamente repetitivos) potenciados al 
maximo. Bertola, como Bazan, como Etkin, y como Graciela 
Paraskevaidis (Buenos Aires, 1940, co-ciudadana uruguaya), 
representa una de las caras de esa busqueda. 

El siglo XX parece ser un siglo de “ismos”, de etiquetas, acunadas 
a menudo por terceros (comerciantes de pintura, editores de partitu- 
ras, industriales de la fonografia, periodistas). Las etiquetas vuelven 
a arreciar en las ultimas tres decadas del siglo, pero raramente se 
corresponden con movimientos artisticos reales. Si, en las primeras 
decadas, fauvismo, expresionismo, cubismo, futurismo, dadaismo, su- 
perrealismo o surrealismo, podfan denominar voluntades de los pro- 
pios creadores, es claro que, en las ultimas (como, un siglo antes, en 
el antecedente del asf llamado impresionismo), poco significan “nueva 
simplicidad”, “nueva complejidad”, posmodernismo, new age y 
espectralismo, salvo intentos comerciales de lucrar con el mercado. 
Hay compositores que pueden corresponder legltimamente a tales 
“ismos” pero, o bien son - en la mayorfa de los casos - poco relevantes, 
o bien se corresponden a las categorfas de modo muy forzado. 

Gerard Grisey (Belfort, Francia, 1946; Paris, 1998) fuerza la eje- 
cucion de los instrumentos heredados de la tradicidn europea hacia 
un quiebre de la perception, con ambitos microtonales, penetrantes 
timbres y texturas rugosas, en una actitud que arriesga refinados 
procesos mutantes. Fernand Vandenbogaerde (Roubaix, Francia, 
1946) tiene una vision renovada del contenido expresivo a comunicar 
y una intuition formal que asienta (^contradictoriamente?) en una 
solida formation racional, apuntando en su escritura a lo que entiende 
como esencial. Salvatore Sciarrino (Palermo, Sicilia, Italia, 1947) 
se concentra en el detalle, que trabaja con sensibilidad y gran 
refinamiento, y en el silencio entendido como material expresivo. La 
azerf (o azerbaidzhana) Franguis Ali-zade (Baku, 1947) dialoga con 
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la tradition de su pais, esencialmente musulmana y monofonica. 
Lloren^ Barber (Ayelo de Malferit, Valencia, Espana, 1948) explora 
con Fatima Miranda y otros las posibilidades de lo vocal, y escoge 
caminos no transitados en las campanas y en los campanarios, 
instalando su espacio en el paisaje sonoro urbano. Wilhelm Zobl 
(Viena, Austria, 1950; Hannover, Alemania, 1991) se preocupa por 
generar respuestas a la problematica social, y aprovecha hallazgos 
de compositores latinoamericanos de generaciones anteriores. 
Wolfgang Rihm (Karlsruhe, R. F. de Alemania, 1952) es torrencial 
y muy irregular, y se siente atraido por el pasado posromantico, pero 
aporta obras en las que logra buen manejo del lirismo. Heiner 
Goebbels (Neustadt an der Weinstrasse, cerca de Mannheim, 
Alemania, 1952), en cambio, recorre un camino fronterizo con la 
musica popular (que por otra parte cultiva con calidad), y va generando 
un lenguaje tajante y certero. Kaija Saariaho (Helsinki, Finlandia, 
1952) muestra una fuerte personalidad que se va diluyendo en la 
trampa de lo complicado como objetivo en si mismo. Dieter Mack 
(Speyer, cerca de Heidelberg, R. F. de Alemania, 1954) se interesa 
por la musica del Asia sudoriental, con la que establece un interesante 
dialogo que le permite niveles poco comunes de despojamiento. En 
esta franja generacional, son tambien senalables los aportes de Luca 
Lombardi (Roma, 1945), Max E. Keller (Aarau, Suiza, 1947), Tristan 
Murail (Le Havre, Francia, 1947), Michael Levinas (Paris, 1949), 
Adriana Holszky (Bucarest, Rumania, 1953, radicada en Alemania), 
Ake Parmerud (Lidkoping, Suecia, 1953) y Cecilie Ore (Oslo, 
Noruega, 1954). 

En America anglosajona, Meredith Monk (Lima, Peru, 1943, 
ciudadana estadounidense) y Laurie Anderson (Chicago, 1947) 
apuestan a estructuras vocales de gran atractivo, logrando un 
minimismo expresivo la primera y paseandose a un lado y otro de la 
frontera con la musica popular la segunda. Barry Truax (Ontario, 
Canada, 1947) se explaya en el terreno de la informatica y de lo 
electroacustico, aprovechando su trabajo sistematico en la exploration 
del paisaje sonoro. Peter Garland (Portland, Maine, Estados Unidos, 
1952) se siente agredido por el intelectualismo europeo y procura 
reencontrar lo esencial en las culturas indigenas. George Lopez 
(La Habana, Cuba, 1955, radicado desde nino en Estados Unidos) 
compone obras de gran densidad instrumental y moroso discurrir. 
Gordon Monahan (Kingston, Ontario, Canada, 1956) se siente 
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desafiado por la precision maquinal y por las instalaciones sonoras 
en las que la tecnologla actua sobre lo no tecnologico. Entre otros 
compositores de esta etapa generacional pueden ser mencionados 
John King (Minneapolis, Estados Unidos, 1953) y Orlando Jacinto 
Garcia (La Habana, 1954, tambien radicado desde nino en Estados 
Unidos). 

En America Latina, son 
significativos en distintos momentos 
los aportes de Alfredo Rugeles 
(Washington, D.C., Estados Unidos, 
1949, ciudadano venezolano), 
Alejandro Guarello (Santiago de 
Chile, 1951), Aurelio Tello (Cerro 
de Pasco, Peru, 1951, radicado en 
Mexico), Jorge Cordoba (Ciudad de 
Mexico, 1953), Emilio Mendoza 
(Caracas, Venezuela, 1953), Alfredo 
Marcano Adrianza (Maracaibo, 
Venezuela, 1953), Roberto Sierra 
(Vega Baja, Puerto Rico, 1953), Luis 
Szaran (Encarnacion, Paraguay, 
1953), Fernando Condon 
(Montevideo, Uruguay, 1955), Diego 
Luzuriaga (Loja, Ecuador, 1955) y Javier Alvarez (Ciudad de 
Mexico, 1956, radicado largamente en Inglaterra y Suecia). William 
Ortiz (Salinas, Puerto Rico, 1947) elabora fina e inteligentemente 
tanto la tradicion popular puertorriqueiia como la cultura de los 
barrios caribenos de Nueva York. Eduardo Caceres (Santiago de 
Chile, 1955) logra desarrollar un lenguaje con fuerza y originalidad. 
Cergio Prudencio (La Paz, Bolivia, 1955), probablemente la figura 
de mayor trascendencia de esta etapa, investiga con gran respeto y 
seriedad las culturas indigenas de su entorno, ensena con otros 
colegas las tecnicas instrumentales de esa tradicion, y compone 
conmovedoras obras de cuidadosa y renovadora estructuracion, en 
parte para agrupamientos surgidos de tal trabajo docente. 

La siguiente etapa europea incluye nombres destacados como los 
de Magnus Lindberg (Helsinki, Finlandia, 1958), Marco Stroppa 
(Verona, Italia, 1959), Steffen Schleiermacher (Halle, R. D. Ale- 
mana, 1960), George Benjamin (Londres, 1960) y Jesus Rueda 
(Madrid, 1961). Karin Rehnqvist (Estocolmo, Suecia, 1957) busca 
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una apertura a partir de las posibilidades de la emision vocal que 
incluyen la tradicion popular escandinava. Martin Smolka (Praga, 
Checoeslovaquia, 1959) intenta un rompimiento frontal con varias 
convenciones, recurriendo a un lenguaje despojado y a recursos tea- 
trales. Helmut Oehring (Berlin oriental, R. D. Alemana, 1961), salta 
barreras, logra al parecer ese rompimiento y, trabajando a menudo 
con Iris ter Schiphorst (Hamburgo, Alemania, 1956), propone obras 
de dura y aspera originalidad. 

En America Latina, hay varias figuras de interes en esta franja 
generacional. Luiz Francisco o Chico Mello (Curitiba, Brasil, 1957) 
es punzante y severo, y transita comodamente la frontera con la 
musica popular. Adina Izarra (Caracas, Venezuela, 1959) y Gabriela 
Ortiz (Ciudad de Mexico, 1964) retoman con gran naturalidad la 
discursividad posromantica, con guinos al contexto propio. Gabriel 
Valverde (Buenos Aires, 1957) arriesga el dialogo del silencio con 
pequenos gestos timbricos. Ana Lara (Ciudad de Mexico, 1959) obtiene 
una musica de camara elegante y elaborada. Tato Taborda junior 
(Curitiba, 1960) hace estructuras espesas en las que se superponen e 
interactuan procesos estacionarios de variada longitud. Luiz Augusto 
o Tim Rescala (Rio de Janeiro, 1961) y Damian Rodriguez (Rosario 
de Santa Fe, Argentina, 1963) poseen humor y capacidad para ridiculizar 
lo estatuido. Maria Cecilia Villanueva (La Plata, Argentina, 1964) y 
Osvaldo Budon (Concordia, Argentina, 1965) construyen, con 
sorprendente independencia respecto a - precisamente - lo estatuido, 
obras de original estructura y gran fuerza. 

Europa y Asia, Europa y Africa 

La segunda posguerra ha significado el ingreso del Asia oriental y 
sudoriental en el sistema cultural europeo. Como en otras areas de 
la actividad humana, es en Japon donde se produce la adhesion mas 
contundente y masiva a la musica occidental, firmemente alentada 
por la burguesia nacional, que descubre en la alienation musical una 
de las formas mas efectivas de quebrar todo sentimiento de identidad 
nacional y por lo tanto de cohesion comunitaria. Pero aunque el 
compositor sea consciente de esta situation, es muy dificil si no 
imposible el escapar a la trampa. 

La “revolution cultural” china lo intenta hacia 1970, y cae en otra 
mayor: la “nueva opera china” (u “opera china revolucionaria y mo- 
derna”) resulta en los hechos una negation de la propia tradicion 
cultural y una copia ingenua y mal hecha de los clises mas manidos 
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de las operas italiana y rusa del siglo XIX, aplicados a la estructura 
de la asi llamada opera pequinesa. Derrotado ese movimiento, surge 
hacia 1980 - al parecer en primer termino en Hong Kong que, como 
Macao, es todavia colonia hasta casi la finalizacion del siglo XX - 
una bienintencionada iniciativa de valoracion de los instrumentos 
tradicionales chinos, en la que se les desnaturaliza absurdamente, 
sometiendolos a una mimetizacion con el concepto gigantista de la 
orquesta sinfonica europea. Lejos de Asia, Chou Weng-chung (Chefu/ 
Iantai, China, 1923, nacionalizado estadounidense) se pierde en una 
despersonalizacion que presupone la superioridad del modelo 
occidental. En Taiwan surgen algunos compositores de interes, 
entre los que se puede mencionar a Hsu Po-Yun (Toquio, Japon, 
1944, ciudadano taiwanes). En Hong Kong se da una acelerada 
recorrida cronologica del proceso europeo de lenguaje musical en la 
que algunos compositores logran, a partir de la decada del 1970, un 
solvente - pero todavia epigonal - manejo de estructuras y materiales. 
En la Republica Popular China, la decada del 1980 significa la 
trabajosa busqueda de pautas de lenguaje para numerosos 
compositores jovenes, como Chen Yi (Canton/Kuang-chu/ 
Guangzhou, China, 1953) y Guo Wen-Jing (Chonqing, Sichuan, 
China, 1956). De entre ellos, se destaca hacia 1990 el muy talentoso 
Tan Dun (Hunan, China, 1957), que por momentos corre el riesgo 
de caer en un exotismo grato a los occidentales. 

En Japon, el numero de compositores de valla que adoptan natu- 
ralmente un lenguaje similar al de la vanguardia europea y norte- 
americana es muy elevado, y entre ellos son varios los que logran 
imprimir un caracter nacional a ese lenguaje de tan corta tradicion 
en su pais (aunque es importante recordar que el proceso de 
europeizacion se inicia alii mucho antes de la segunda guerra mundial). 
Luego de Yoritsune Matsudaira (Toquio, 1907; Toquio, 2001), 
primera figura importante de esta etapa, se destaca netamente Toru 
Takemitsu (Toquio, 1930; Toquio, 1996), quien tras una obra de 
riesgo y fuerza expresiva que rescata comportamientos de la tradicion 
propia, opta en su etapa tardia por un extrano “regreso” a la Europa 
de un siglo atras, gesto que quizas delata las bases poco profundas de 
la europeizacion tan intensamente asumida por su generacion. Con 
trayectorias y opciones estilisticas muy diferenciadas y parejamente 
atractivas, pueden ser mencionados, entre otros, Joji Yuasa 
(Koriyama, 1929), Toshiro Mayuzumi (Yokohama, 1929; Kawasaki, 
1997), Yori-Aki Matsudaira (Toquio, 1931), Makoto Shinohara 
(Osaka, 1931), Toshi Ichiyanagi (Kobe, 1933), Takehisa Kosugi 
(Toquio, 1938) y Akio Suzuki (P’yong Yang, Corea, 1941). En etapas 
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posteriores, se destacan especialmente Jo Kondo (Toquio, 1947) y 
Toshio Hosokawa (Hiroshima, 1955), dueiios ambos de una 
escritura sensible y refinada. 

Corea sigue a Japon en su proceso de europeizacion. En ese 
sentido, Isang Yun (San Chung Kun, cerca de Ch’ungmu, Tong 
Yong, Corea, 1917; Berlin, Alemania, 1995) es solido, pero 
excesivamente europeo, mientras 
que Sukhi Kang (Seul, Corea, 

1934), Man-Bang Yi (Keochang, 

Corea, 1945) y, especialmente, 

Younghi Pagh-Paan (Ch’ongju, 

Corea, 1945, radicada en Alemania) 
logran despegar de esa depen- 
dencia del modelo y lo hacen 
interactuar fecundamente con las 
particularidades culturales de su 
pais. 

Tal vez el movimiento de mayor 
originalidad es el que se da en 
Filipinas, a partir de la labor del 
tambien musicologo Jose Maceda 
(Manila, 1917), que crea una serie de 
estimulantes e interesantisimas obras 
en las que auna un conocimiento serio 
del lenguaje contemporaneo europeo, j os 4 Maceda en Manila, en 1988. 
un dominio de la complejisima realidad 

etnica (y por ende cultural) de su pais (y de los otros del Asia oriental), 
una notable imagination estructuradora, y una fertil inquietud por 
establecer mecanismos de participation masiva. En sucesivas etapas 
generacionales, se destacan las fuertes personalidades de Ramon 
Pagayon Santos (Pasig, Rizal, Filipinas, 1941), Josefino “Chino” 
Toledo (Manila, 1959) y Alan Hilario (Manila, 1967). 

Hay varios compositores de lenguaje europeo tambien en Tailandia, 
Singapur, Malasia, Indonesia y algunos otros paises del Asia oriental, 
asi como en Australia y Nueva Zelandia (o Aotearoa), dos paises en 
los que el proceso colonial se afirmo con anterioridad y las culturas 
previas fueron acorraladas, si no casi destruidas. A pesar de esta 
intensa occidentalizacion, Australia y Nueva Zelandia tienen pocos 
nombres destacados, como los de Roger Smalley (Manchester, 
Inglaterra, 1943, radicado en Australia), Jack Body (Te Aroha, 
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Nueva Zelandia, 1944), Martin Wesley-Smith (Adelaide, Australia, 
1945) o, en la generation siguiente, Liza Lim (Perth, Australia, 1966). 

Entre las figuras relevantes surgidas en pafses de Asia en los que 
la europeizacion actualizada es mas morosa, podemos mencionar a 
Clarence o Klarenz Barlow (Calcuta, India, 1945, nacionalizado ale- 
m&n), Chinary Ung (Takeo, Camboya, 1942, radicado en Estados 
Unidos) y Nguyen-Thien Dao (Hanoi, Vietnam, 1940, nacionalizado 
francos). En el Asia occidental hay nombres destacables, como Iradj 
Shimi (Teheran, Iran, 1936), ilhan Mimaroglu (Estambul, Turqufa, 
1926, radicado en Estados Unidos), o Yuval Shaked (Kibutz Geser, 
Israel, 1955) y Chaja Czernowin (Haifa, Israel, 1957, radicada en 
Estados Unidos). 

En la mayor parte de Africa, el proceso de europeizacion es mucho 
mas reciente y son muy contados los compositores de musica culta 
destacados. Aun la musica popular constituye un area novedosa, y es 
comun que aparezca como una categoria diferenciada de las diversas 
expresiones tradicionales asimilahles al concepto occidental de 
musica. Entre las pocas figuras reconocidas de la musica culta de ese 
continente, podemos mencionar al nigeriano Akin Euba (Lagos, 
1935), un pionero que suma la actividad musicologica a la compositiva, 
y al sudafricano “bianco” Kevin Volans (Pietermaritzburg, 1949, 
radicado en la Republica de Irlanda), autor de personalidad sumamente 
interesante. 

A menudo, el proceso de europeizacion genera en el compositor 
del pals colonial una fuerte atraccion por trasladarse a los palses 
metropolitanos. Asl, Volans no es el unico de los africanos en haberse 
trasladado a Europa. Y hay varios asiaticos que repiten el camino de 
buen numero de latinoamericanos, y que hasta toman a veces la 
ciudadanla del pals de adoption. Dao se radica en Francia; Chou, 
Tan, Kosugi, Ung, Mimaroglu y Czernowin en Estados Unidos; Yun, 
Barlow y Pagh-Paan en Alemania; Shinohara en Holanda. 


introduction a la musica_ 129 


11 

La musica popular del siglo XX 

La irrupcidn de los procedimientos de almacenamiento o 
grabacion, repetition por medios mecanicos y trasmision a distancia 
del sonido, incide de manera muy contundente en el funcionamiento 
sociocultural de la musica popular. Por un lado despierta la avidez 
monetaria de los industriales y les sugiere procedimientos de 
manipulation de masas que rinden jugosos dividendos (en materia 
estrictamente financiera y tambien en materia political Por otro 
lado modifica su penetration cuantitativa y cualitativa. 

Procesos 

La mesomusica, como la musica culta, estuvo siempre ligada a 
los procesos de poder pollticoeconomico y a los enfrentamientos a 
este. Anteriormente a la invention de los medios de grabacion 
(cilindros, discos de gomalaca y de cloruro de polivinilo, alambre 
magnetico, cinta magnetica, discos laser, procesos computadorizados) 
y de trasmision masificada (radio, television, y tambien el cine sonoro), 
el musico popular (supongaselo compositor e interprete a la vez, a 
fin de simplificar la explication) llegaba cuantitativamente a todos 
aquellos que pudieran caber en un espacio en el que se oyera lo que 
61 ejecutaba (solo o con un conjunto), por supuesto que sin el refuerzo 
sonoro de microfonos, amplificadores y altoparlantes, que tampoco 
existlan. La cantidad aumentaba por suma en cada nueva actuation, 
si el publico era otro. Y si se repetla el auditorio, lo que aumentaba 
era el grado de penetration de lo ejecutado. La “reproduccibn” para 
auditorios mas amplios y para asegurar la penetration profunda como 
consecuencia del martilleo, dependia de otros musicos (estos si 
simplemente interpretes) que repitieran una y otra vez, cada uno en 
su area geografica, ramificandose, la pieza ejecutada por el musico 
originador. Esto permitfa un buen campo ocupacional, y a la vez 
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aseguraba una inevitable adecuacion gradual del modelo 
metropolitano a la idiosincrasia local. 

Con la tecnologla del siglo XX, senala Carlos Vega, desaparece 
la fuente de trabajo para buena parte de los innumerables 
intermediaries recreadores, y se asegura una difusion exacta del 
producto original lanzado por los centros de poder, en todo caso 
coloreado por alguna submetropoli. El alcance de una ejecucion unica 
es, gracias a los nuevos medios de comunicacion de masas, casi 
infinito. Un receptor de radio transistorizado a pilas penetra el 
rincon mds alejado de la selva mas intrincada y del desierto mas 
arido. A pesar de ello, se producira cierto nivel de resistencia a la 
uniformizacion mesomusical. Si bien el modelo metropolitano 
lograra penetrar muy rapida, directa y profundamente, habra en 
los pueblos necesidad de musicas menos “universales” que den de 
algun modo un punto de apoyo en la propia identidad cultural, y la 
industria de la musica popular debera aceptar este fenomeno. 
Tratara de domenarlo, pero no siempre sera facil ni posible. Quizas, 
en ultima instancia, la incidencia metropolitana sobre las culturas 
diversas no sera sustancialmente mayor que la de los siglos 
anteriores. 

Si en esos siglos anteriores el pueblo retenia en su “memoria 
augusta”, como gustaba decir Ayestardn, aquello que escogfa para 
conservar dentro del natural farrago mesomusical cotidiano -y asi 
lo folclorizaba -, en el siglo XX la presencia fisica de lo escogido 
puede ser guardada materialmente, con lo cual se produce una 
modificacion de cierto grado en los mecanismos de la cultura 
colectiva popular. Hay algunos detalles adicionales, claro estd. Lo 
que se guarda materialmente y se reitera puede ahora ser no solo 
lo escogido por aquella “memoria augusta” sino tambien lo que los 
mercaderes decidan imponer, si bien pasado un tiempo podemos 
comprobar que la cultura colectiva popular es capaz de generar 
nuevos mecanismos autodefensivos, y responder a los estimulos 
impuestos — como antes — solo brevemente, reservando su 
receptividad a largo plazo a los productos que finalmente escoge. 
Otro detalle se refiere a lo que se guarda: en el siglo XX se puede 
recordar no solo la pieza en si sino la voz que la cantaba (o la trompeta 
que la tocaba). Es decir que Carlos Gardel puede permanecer en el 
tiempo no solo en nombre y en autoria de algunos tangos 
memorables sino ademas, y especialmente, como voz audible que 
continua repitiendo una y otra vez un sinnumero de canciones. 
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Entre los hechos mas notorios del siglo se cuenta la “irresistible 
ascension” de los distintos mestizamientos musicales de la 
“inmigracion” aguisimbia en America. Las musicas populares 
“afroamericanas”, especialmente las estadounidenses, invaden la paz 
europea e imponen sus formas y formulas por doquier. En la primera 
mitad del siglo el fenomeno global dominante se llamara jazz, 
abarcando en una etiqueta arbitraria un cumulo de hechos musicales 
no tan homogeneos. En la segunda mitad una heterogeneidad similar 
sera reunida bajo el rotulo rock and roll, o rock a secas. A1 jazz y al 
rock se les sumaran las musicas de Cuba y de Brasil, y de algunas 
otras regiones de America Latina, produciendo una especie de curiosa 
revancha historica, no solo de America sino sobre todo de la Africa 
de la esclavatura. 

El rock and roll inicial de la decada del 1950 es, como veremos 
mas adelante, una mezcla de varias musicas de grupos sociales 
sometidos de los Estados Unidos, incluido el rhythm and blues de la 
minorfa negra. Constituye un buen ejemplo de movimiento vertical 
dentro de una misma sociedad. El rapido exito masivo de la mezcla 
determina un complejo juego dentro de los propios Estados Unidos, 
con una toma de timon por parte de los grupos de poder internos, 
que “blanquean” el amenazante nuevo genero y neutralizan las aristas 
del producto que pudieran ser agresivas para la tranquilidad del 
sistema. Despues del 1960, el rock empieza incluso a dejar a un lado 
a aquellos protagonistas del primer momento que provenian del 
rhythm and blues. 

La posesion de la novedad musical y coreografica pasa a ser muy 
significativa para los Estados Unidos, que quieren desde hace decadas 
birlarle a Europa la condicidn de centro generador y consagrador de 
novedades mesomusicales y mesocoreograficas, para lo cual han estado 
echando mano, desde la decada del 1930, a musicas y danzas de America 
Latina. En 1962, unos jovenes del norte de Inglaterra, que han estado 
reproduciendo con entusiasmo el rock y sus fuentes del rhythm and 
blues (y tambien algunas de las musicas latinoamericanas), lanzan 
una propuesta en la que aquel fenomeno de America - tras ser aceptado 
colonialmente por ellos, europeos - comienza a tener rasgos de 
identidad britanica. Gracias a ellos, Londres recupera rapidamente su 
condition de centro de exportation, y los jovenes The Beatles pasan a 
ser nombrados pares de la reina, pues su labor ha sido ademas muy 
importante para las finanzas del pais. Mientras tanto, Estados Unidos 
toma las medidas para que la posguerra de la segunda guerra mundial 
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signifique realmente el definitive paso a Estados Unidos de las 
decisiones en materia de lanzamientos de musica y bailes populares. 
Europa intentara neutralizar esa situation, y lo conseguira solo por 
breves periodos. Hacia el ano 2000 se puede observar que desde hace 
casi medio siglo el mundo se encuentra bajo la influencia predominante 
de algo que puede ser denominado globalmente como cultura del rock. 
No ha existido una forma musical unica, ni un esquema metrico unico: 
el rock es genericamente cuaternario, pero ya desde el comienzo 
engloba una vertiente r&pida en 4 x 4 (compas cuaternario de 
subdivision binaria) y una lenta en 12 x 8 (compds cuaternario de 
subdivision temaria). Tampoco ha existido una coreografia unica (la 
inicial logra tener una vida muy breve, al contrario -por ejemplo - del 
vals o de la cueca). 

Con menor fuerza avasallante, en distintos momentos irrumpirdn 
en el seno de la cultura europea el tango rioplatense (de mestizaje 
mds intrincado) y su agresiva coreografia, y algunas formas folcldricas 
criollas o francamente indoamericanas. El tango - llevado a una 
cuadratizacion bastante dura - serd adoptado por los centros de poder 
de Europa antes de la primera guerra mundial, pero esos mismos 
centros preferiran sustituirlo como novedad al termino de esa misma 
guerra. Entretanto, en el propio Rio de la Plata, su musica pasard, 
hacia 1920, de binaria habanerada (en 2 x 4) a cuaternaria (en 4 x 4 o 
bien en 4 x 8), en un juego, en ambas situaciones, de una 
sobreentendida simultaneidad rftmica entre lo binario y lo ternario. 
En America, habrd una enorme variedad, en permanente ebullition, 
de especies musicales populares que plantearan esa dualidad mestiza 
de origen incierto, en dos grandes vertientes: la del 6x8 simultdneo 
con 3x4 (compds binario de subdivisidn ternaria simultdneo con 
compas ternario de subdivision binaria), y la del tres-tres-dos, 
escribible en 2 x 4 (compds binario de subdivision en este caso 
cuaternaria, simultanea con una subdivision en tercios desiguales 
de tres, tres y dos de esas ocho subdivisiones) o en 4 x 4 (compds 
cuaternario de subdivision binaria simultdnea con identica subdivision 
en tercios desiguales). 

Es curioso observar que en el siglo XX el aporte de otras regiones 
del mundo sera menor que el de America. La labor de algunos 
luchadores nacionalistas difundira, por ejemplo, una vision de la 
mesomusica griega, bastante extranjera para un oldo europeo 
occidental, algunos interpretes de Africa enriqueceran en Europa y 
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Norteamerica las experiencias originadas en el rock, y estas mismas 
experiencias serviran de caballo de Troya para la introduccion de 
algunas inflexiones sonoras de la musica de la India. Mientras tanto, 
Italia, Francia, Espana y Portugal lograran conservar sus tradiciones 
de cancion popular, incluidas algunas antiguas supervivencias del 
area mediterranea. Y aqul y alia, en America Latina como en Estados 
Unidos o en el Quebec canadiense, en Cataluna como en Galicia o en 
Suecia o en Hungrfa, surgiran caminos mesomusicales contestatarios, 
de afirmacion nacional frente a los modelos industriales de difusion 
masiva. 

En el mterin, la mayor parte de los pueblos de Asia y de Africa 
seran iniciados a la idea misma de musica popular recidn en la 
segunda mitad del siglo XX, y algunos paises de la propia Europa 
presentaran discontinuidades debidas a diversos factores. La Alemania 
nazi vera con ojos racistas lo “negro” de las musicas venidas de 
America, pero habra en esa misma Alemania quienes sean despectivos 
respecto a lo “negro” desde otras filas, incluso las marxistas. En la 
segunda posguerra, varios paises de la asi llamada Europa socialista 
apostardn a combatir el enemigo politico capitalista cerrando sus 
fronteras culturales a los modelos de cultura popular de dste, pero 
obtendrdn, en terminos generales, un efecto contrario, generdndoles 
un aura de prestigio al no lograr desarrollar soluciones alternativas. 
El enorme territorio de la URSS se mantendra defasado respecto al 
proceso occidental durante sus siete ddcadas de existencia, tanto por 
desconfianza de sus autoridades como por falta de elaboration te6rica 
previa acerca de la mera existencia del estrato mesomusical, no 
generando movimientos creativos propios que propongan 
contramodelos. Al mismo tiempo, culturas con gran capacidad de 
resistencia, como las de la India, seran paradojicamente penetradas 
por la musica popular occidental a travds de la enorme industria 
cinematografica propia, que adoptara en general el criterio occidental 
de banda sonora, toscamente coloreado de caracteres locales. En 
buena parte de Africa, la mesomusica empezara a tomar un lugar 
entre las categorias culturales recien a partir del periodo neocolonial 
instaurado hacia la decada del 1960, ironicamente, tras el triunfo de 
los procesos independistas. Entre las figuras que se destacaran se 
cuentan la pionera Miriam Makeba (Prospect, cerca de 
Johannesburg, Sudafrica, 1932), el ubicuo Manu Dibango (Duala, 
Camerun, 1934) y el desafiante Fela Ransome Kuti o Feld o Fela 
Anikulapo-Kuti (Abeokuta, Nigeria, 1938; Lagos, Nigeria, 1997). 
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Nombres y contextos 

La recorrida de nombres de personalidades creativas destacadas en 
la musica popular del siglo XX se hace particularmente impracticable, 
no solo por su desmesurado volumen, sino tambien porque muchas 
veces la relevancia del compositor (y del letrista, que puede ser muy 
importante en lo compositivo cuando de canciones se trata) es compartida 
con el interprete - solista o grupo Esto se debe al hecho de que la 
mesomusica posee, a diferencia de la musica culta, un nivel de creatividad 
intermedio que podemos denominar “version” (hasta que se proponga 
un termino mas preciso), nivel que esta situado entre lo puramente 
compositivo y lo puramente interpretative. Mencionemos, con todo — y 
a tltulo de elementalisima aproximacion algunas personalidades de 
referencia, ubicadas en sus contextos especificos. 

Veamos en primer termino el 
tango. Entre las figuras creativas mas 
destacadas de su historia, pueden 
senalarse las siguientes, todos ellos 
interpretes al mismo tiempo: Carlos 
Gardel (Tacuarembo, Uruguay, entre 
1883 y 1887; Medellin, Colombia, 
1935), Francisco Canaro (San Jose, 
Uruguay, 1888; Buenos Aires, 1964), 
Eduardo Arolas (Buenos Aires, 1892; 
Paris, 1924), Enrique Delfino 
(Buenos Aires, 1895; Buenos Aires, 
1967), Julio De Caro (Buenos Aires, 
1899; Mar del Plata, 1980), Osvaldo 
Pugliese (Buenos Aires, 1905; Buenos 
Aires, 1994), Ovidio Catulo Gonzalez 
o Catulo Castillo (Buenos Aires, 
1906; Buenos Aires, 1975), Anibal 
Troilo (Buenos Aires, 1914; Buenos 
Aires, 1975), Horacio Salgan (Buenos Aires, 1916) y Astor Piazzolla 
(Mar del Plata, Argentina, 1924; Buenos Aires, 1992). Entre los creadores 
“puros”, debemos destacar a Enrique Santos Discepolo (Buenos Aires, 
1901; Buenos Aires, 1951) y a Sebastian Piana (Buenos Aires, 1903; 
Buenos Aires, 1994). Como en las otras musicas populares, la praxis 
interpretativa resultara fundamental para el proceso de transformation 
del lenguaje del tango a traves del tiempo. 

La produccion de canciones estara en Europa muy vinculada con las 
estructuras de explotacion comercial e industrial, y los paises con poder 



Enrique Santos Discepolo. 


introduction a la musica 


135 



imperial poseeran un fuerte mercado 
de oferta y demanda que continuara 
girando en torno a editoras de 
partituras - reales o virtuales - que 
manejaran la produccion de los 
creadores. Varias de las grandes 
ciudades tendran incluso barrios 
especializados, modelo que sera 
imitado del otro lado del Atlantico por 
Nueva York (y, en cierto grado, por 
Buenos Aires). Este sistema lograra 
en general apagar la creatividad, con 
lo que el esquema de importation y 
reexportation domesticada de 
productos de sectores sojuzgados de 
sociedades ajenas - o incluso de la 
propia, por que no - seguira estando 
Georges Brassens en Paris, hacia vigente. Con todo, las propias socie- 
1966. dades europeas se las arreglaran para 

generar creadores valiosos, a pesar del sistema domesticador. Y la 
sociedad norteamericana dara importantes autores de canciones, como 
Albert o Cole Porter (Peru, Indiana, Estados Unidos, 1891; Santa 
Monica, California, 1964), Jacob George Gershwin (Brooklyn, Nueva 
York, 1898; Hollywood, California, 1937) y el centenario Israel Baline o 
Irving Berlin (Temum, Siberia, o Moguiliov, Bielorrusia/Belarus, 1888; 
Nueva York, 1989), o figuras mas puntuales situadas en terrenos de 
interregno estilistico, tales como los canadienses Leonard Cohen 
(Montreal, 1934), Paul Anka (Ottawa, 1941) o Neil Young (Toronto, 
1945). Entre los numerosos compositores de la cancion europea pueden 
nombrarse Charles Trenet (Narbonne, Languedoc, Francia, 1913; 
Paris, 2001), Edith Giovanna Gassion o Edith Piaf (Paris, 1915; Paris, 
1963), Boris Vian (Ville-dAvray, cerca de Paris, Francia, 1920; Paris, 
1959), Georges Brassens (Sete, Languedoc, Francia, 1921; Crespieres, 
Yvelines, cerca de Paris, 1981), Varenagh Aznavourian o Charles 
Aznavour (Paris, 1924), Frangois Silly o Gilbert Becaud (Toulon, 
Provenza, Francia, 1927; Paris, 2001), Jose Afonso (Aveiro, Portugal, 
1929; Setubal, Portugal, 1987), Jacques Brel (Bruselas, Belgica, 1929; 
Bobigny, cerca de Paris, Francia, 1978), Wolf Biermann (Hamburgo, 
Alemania, 1936), Ramon Pelejero o Raimon (Xativa, Valencia, Espana, 
1940), Joan Manuel Serrat (Barcelona, Cataluna, Espana, 1943) y 
Steven Georgiou o Cat Stevens (Londres, 1947), algunos de ellos 
tambien letristas, y todos ellos tambien interpretes. Como se observa 
en esta arbitraria selection, hay una mayoria de creadores de habla 
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francesa, lo cual tiene su razon de ser 
en la importancia que Paris le da 
durante al menos el siglo XX al 
afianzamiento de una cancion que 
coincida con los llmites del estado- 
nacion, y que responda a un idioma 
frances estandarizado que asegura la 
homogeneidad del terrorio limitado 
por esas fronteras politicas. La 
Alemania de la segunda posguerra 
sera resistente a apoyar movimientos 
de cancion con identidad, puesto que 
el concepto de identidad basado en las 
tradiciones ha sido cargado de 
contenidos muy negativos por los 
ideologos del nazismo. Italia favo- 
recera el festivalismo, en el que 
descollaran cantantes excepcionales 
(sobre todo mujeres: Ornella Vanoni, Jose Afonso en 1971. 

Mina, Milva), cuyos suministradores 

de canciones seran esos fabricantes integrados a la maquinaria industrial. 
Las propuestas mas independientes respecto a los imperatives mer¬ 
cenaries - o simplemente monetaristas - vendran de parte de creadores 
e interpretes que lucharan en defensa de la calidad compositiva, tales 
como Giovanna Marini (Roma, 1937), Luigi Tenco (Cassine, 
Alessandria, Piamonte, 1938; San Remo, Liguria, 1967), Fabrizio De 
Andre (Pegli, Genova, 1940; Milan, 1999) y Lucio Dalla (Bolonia, 1943). 
En Espana, la cancion toma - especialmente en la decada del 1960 - un 
caracter de resistencia frente a la opresion franquista, a la vez que 
vehiculiza las ansias de autonomia de los distintos territories del estado 
espanol. Un movimiento pan-celtico plantea un rescate idealizado de “lo 
celta” en la Bretaha francesa y en otras distintas regiones asimiladas a 
estados-nacion. Hacia el fin del siglo, en la Republica de Irlanda, Sinead 
O’Connor (Dublin, 1966) parece abrir una senda diferente. En Inglaterra, 
un noble folclorismo sin mucho eco en las masas, parece ser por un 
buen tiempo la apuesta fuerte de ciertos sectores marxistas. 


El movimiento folclorlstico adquirira gran importancia en America, 
con dos vertientes generales ideologicamente opuestas: una entre 
conservadora y reaccionaria, anorando un pasado idllico mitificado, y 
otra progresista y cuestionadora de la realidad, comprometida con 
sectores politicos o, a veces, con movimientos revolucionarios. En 
America Latina, muchas expresiones mesomusicales se mantendran, 
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de un modo u otro, al margen de la mecanica social de la musica 
popular pequenoburguesa, integrada al concepto europeo occidental 
de musica popular y a su funcionamiento industrial-comercial, 
simplemente porque muchos aspectos de las estructuras socioculturales 
del continente son diferentes de la estructura clasista europea. El 
fenomeno trovadoresco, extinguido en Europa probablemente desde 
antes de la conquista del “nuevo” continente, se mantendra vigente a 
lo ancho y a lo largo de America, incluso, a menudo, en sus expresiones 
mas complejas de desafio entre contendientes. Personajes como el 
argentino Gabino Ezeiza (Buenos Aires, 1858; Buenos Aires, 1916) 
en el pasaje del siglo XIX al XX, o como el mexicano Arcadio Hidalgo 
(hacienda de Nopalapan, Veracruz, 1893; Minatitlan, Veracruz, 1984), 
el peruano Nicomedes Santa Cruz (Lima, 1925; Madrid, 1992) o el 
uruguayo Carlos Molina (campana de Cerro Largo, 1927; Montevideo, 
1998), son algunos de los muchos pilares de esta fascinante tradicion, 
que en el pasaje del siglo XX al XXI sigue vigente, tozudamente. 


Estados Unidos y Canada viviran, especialmente durante las decadas 
del 1950 y 1960, un florecimiento de musicas populares basadas en el 
rescate de materiales del folclore, es decir de las musicas populares 
sobrevivientes del pasado y de las estructuras musicales populares 
heredadas de esa tradicion mestiza - y de las vertientes del 
mestizamiento, incluida en alguna medida la indigena -. Entre las 
figuras salientes pueden mencionarse Woodrow o Woody Guthrie 
(Okemah, Oklahoma, 1912; Nueva York, 1967) y Peter o Pete Seeger 
(Nueva York, 1919), y tambien Robert Allen Zimmerman o Bob 


Dylan (Duluth, Minnesota, 1941), 
discipulo de estos, que hacia 1965 
tomara otros rumbos, incorporando 
recursos del rock y del blues. 

En buena parte de la America 
hispana, el folclorismo tendra una 
fuerza mayor, y una historia mas 
prolongada. En Argentina y Uruguay, 
donde data de fines del siglo XIX, se 
extendera, con altibajos, durante buena 
parte del siglo XX. Las figuras mas 
importantes de este proceso en la 
segunda posguerra son el argentino 
Hector Roberto Chavero o Atahualpa 
Yupanqui (Campo de la Cruz, cerca de 
Pergamino, provincia de Buenos Aires, 
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1908; Nimes, Francia, 1992) y la chilena Violeta Parra (San Carlos, 

Nuble, 1917; Santiago, 1967). Tanto Yupanqui como Parra lograran 
amalgamar estilisticamente giros y gestos de un gran ambito geografico, 
generando un par de modelos austeros y profundos que tendran enorme 
influencia dentro y fuera de las fronteras de sus paises, y que 
trascenderan largamente el esquema folcloristico. Como en otros 
numerosos casos de compositores 
americanos de musica popular, su 
excepcional fuerza creativa llegara a 
ser de mayor envergadura que la de 
sus connacionales compositores de 
musica culta. En otros paises y otras 
generaciones - antes y despues -, 
podemos mencionar, entre muchos 
importantes creadores de canciones, 
a Miguel Matamoros (Santiago de 
Cuba, 1894; Santiago de Cuba, 1971), 
a Jose Asuncion Flores (Asuncion, 

Paraguay, 1904; Buenos Aires, 

Argentina, 1972), y a Simon Diaz 
(Barbacoa, Guarico - hoy Aragua -, 

Venezuela, 1928), los dos ultimos 
poseedores de una formacion como Violeta Parra con su guitarra, hacia 
musicos cultos. 1958- 

En el campo de la cancion, movimientos que surgen embanderados 
como progresistas suelen, como en musica culta, desembocar en | 
procesos esteticamente conservadores. Tal es el caso de buena parte 
de la asi llamada “nueva cancion” latinoamericana que toma cuerpo 
hacia 1970. Figuras como Victor Jara (Chilian Viejo, Chile, 1932; 
asesinado en Santiago de Chile, 1973), Pablo Milanes (Bayamo, 

Cuba, 1943) y Silvio Rodriguez (San Antonio de los Banos, 1946) 
son ejemplos de creadores e interpretes que logran, en esa 
ambiguedad, un particular eco masivo en sectores sociales amplios, 
y en especial en el estudiantado universitario. 

El Caribe derrama sobre el mundo una larga sucesion de especies 
musicales. Cuba, en especial, es por varias decadas un excepcional 
semillero de musicas y danzas. Tras figuras como Ernesto Lecuona 
(Guanabacoa, 1896; Santa Cruz de Tenerife, Islas Canarias, 1963), que 
se expresa tambien en el terreno de la musica culta, y que logra buen 
eco en los paises metropolitanos, deben mencionarse innovadores tales 
como Armando Orefiche (La Habana, 1911; Las Palmas de Gran 
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Canaria, Islas Canarias, 2000), 
discipulo de Lecuona, en la historia 
de la rumba y la conga de exportation 
durante las decadas del 1940 y el 1950, 

Enrique Jorrin (Candelaria, 1926; 

La Habana, 1987) en la del cha-cha- 
cha, tambien en la decada del 1950, y 
Juan Formell (La Habana, 1942) en 
especies mas recientes, a partir de 
1970. Damaso Perez Prado (Matan- 
zas, 1916; Ciudad de Mexico, 1989) es 
la personalidad central en la historia 
del mambo, una de las expresiones 
musicales de mas originalidad y riesgo 
formal del siglo, que desarrolla en 
tierra mexicana a partir de 1950. El 
bolero, surgido en Santiago de Cuba 
hacia fines del siglo XIX, conocera un exito enorme en toda America 
Latina, extendiendose prontamente a Puerto Rico. En Mexico dara lugar, 
desde la decada del 1930, a una contraparte con caracteristicas propias, 
con figuras tan interesantes como Agustin Lara (Ciudad de Mexico, 
1897; Ciudad de Mexico, 1970). Habra creadores y sobre todo interpretes 
importantes de boleros en paises tan diversos como Ecuador o Chile. Y 
especies musicales derivadas o emparentadas con el, como el feeling o 
filin cubano o la bachata dominicana. 

La excepcional confluencia de danzas cubanas de la decada del 1950 
dara lugar a un complejo proceso posteriormente al bloqueo que desde 
comienzos de la decada del 1960 decretara Estados Unidos contra la 
Cuba revolucionaria. En la propia Nueva York, los barrios de alta 
poblacion caribena seguiran desarrollando sus musicas bailables, a partir 
de los modelos cubanos anteriores y tambien de los contemporaneos, 
haciendolos interactuar con especies tambien caribenas provenientes 
sobre todo de Puerto Rico y de Republica Dominicana, pais que producira, 
hacia 1990, un notable creador de corta vigencia llamado Juan Luis 
Guerra (Santo Domingo, 1956). La nueva mezcla neoyorquina ira 
llamandose poco a poco “salsa”, e integrara tambien aportes de otras 
tierras, como Panama, donde se destaca Ruben Blades (Ciudad de 
Panama, 1946). O como Colombia, que ha estado desarrollando versiones 
propias de lo caribeno. Pero la situation no sera tan sencilla, pues 
Colombia, en su gran diversidad cultural, ha estado proyectando hacia 
el exterior una danza propia de su territorio, llamada cumbia. Mientras 
el bloqueo a Cuba genera en los distintos paises prohibiciones hacia lo 
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que de alii proviene, la cumbia ira llenando el hueco, junto a algunas 
expresiones caribenas. A1 margen del papel de los centros nortenos de 
poder, la cumbia ira teniendo una expansion horizontal, de pueblo a 
pueblo, y fundamentalmente de clase sometida a clase sometida, 
convirtiendose hacia el 2000 en una especie musical bailable de enorme 
extension en America Latina, desde las poblaciones mexicanas de Estados 
Unidos hasta Chile. 

Como vemos, el tamano de los 
paises y su cantidad de poblacion no 
guardan relacion directa con la 
capacidad creativa. El autor de estas 
lineas no cree pecar por tendencioso 
al afirmar que, por ejemplo, el 
pequehisimo Uruguay genera duran¬ 
te la segunda mitad del siglo XX una 
musica popular notable en lo cuan- 
titativo y en lo cualitativo. Baste 
mencionar las muy diferenciadas 
personalidades - de variada masi- 
vidad y de diversa resonancia fuera 
de fronteras - de Alfredo Zitarrosa 
(Montevideo, 1936; Montevideo, 
1989), Daniel Viglietti (Montevideo, 
1939), Eduardo Mateo (Montevideo, 
1940; Montevideo, 1990), Jose Maria Carbajal, El Sabalero (Juan 
Lacaze, Colonia, 1943), Ruben Rada (Montevideo, 1943), Jorge 
Lazaroff (Montevideo, 1950; Montevideo, 1989), Jaime Roos 
(Montevideo, 1953), Leo Masliah (Montevideo, 1954), Ruben Olivera 
(Montevideo, 1954), Fernando Cabrera (Montevideo, 1956) y 
Mauricio Ubal (Montevideo, 1959), varios de ellos con formation en 
el terreno de la musica culta. Ruben Lena (Treinta y Tres, 1925; 
Treinta y Tres, 1995), uno de los contadisimos autores que no actuan 
como interpretes, vehiculiza casi toda su production, durante un cuarto 
de siglo, a traves del popularlsimo duo Los Olimarenos. 

Es interesante observar en America la fuerte presencia femenina 
entre los compositores de musica popular relevantes. Al margen de 
la figura de Violeta Parra (y de interpretes de gran peso como 
Mercedes Sosa y Elis Regina), son mujeres varias de las personalidades 
creadoras mas reconocidas de America Latina, como la brasileha 
Francisca Edwiges o Chiquinha Gonzaga (Rio de Janeiro, 1847; 
Rio de Janeiro, 1935) y la boliviana Matilde Casazola (Sucre, 1943), 
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a un siglo de distancia una de la otra, o las mexicanas Maria Grever 
(Leon, Guanajuato, 1884; Nueva York, 1951) y Consuelo Velazquez 
(Ciudad Guzman, Jalisco, 1920), o la peruana Maria Isabel o Chabuca 
Granda (Junin, 1920; Miami, Estados Unidos, 1983). Como ejemplos 
de compositoras de la America del Norte (fuera, tambien, de 
interpretes notables como Joan Baez y Janis Joplin), valgan Buffy 
Sainte-Marie (reserva Cree en Qu’Appelle Valley, provincia de 
Saskatchewan, Canada, 1941), hija de padres indigenas, y Roberta 
Joan Anderson o Joni Mitchell (Alberta, Canada, 1943). 

La larga historia del jazz (fabricada en buena medida por teoricos 
franceses para encajonar productos provenientes de los Estados 
Unidos) se inicia alrededor de 1917, ano en que parece afirmarse 
ese termino en relacion con ciertas musicas mulatas del sur de ese 
pais. Curiosamente, ese sur es - todavia en esa epoca, a un siglo de 
su incorporation a la federation de estados - culturalmente definible 
como latinoamericano, tal como lo senalara Ernest Borneman, y 
muchas de las figuras fundacionales de lo que mas tarde sera conocido 
por jazz pertenecen a esa cultura. La gradual expansion del fenomeno 
al resto de los estados hara que, en las decadas siguientes, se trate 
de una corriente musical de todos los Estados Unidos. En esa historia 
del jazz hay figuras de gran peso creativo como Ferdinand Joseph 
LaMothe o Jelly Roll Morton (Gulfport, Louisiana, 1885; Los 
Angeles, California, 1941), Duke o Edward Kennedy Ellington 
(Washington, Distrito de Columbia, 1899; Nueva York, 1974), Dizzy 
o John Birks Gillespie (Cheraw, 

Carolina del Sur, 1917; Englewood, 

Nueva Jersey, 1993), Thelonious 
Monk (Rocky Mount, Carolina del 
Norte, 1920; Englewood, Nueva 
Jersey, 1982), Charles o Charlie 
Parker (Kansas City, 1920; Nueva 
York, 1955), John Coltrane 
(Hamlet, Carolina del Norte, 1926; 

Nueva York, 1967) y Ornette 
Coleman (Fort Worth, Texas, 

1930), y muchisimos interpretes e 
improvisadores importantes que 
dejan su impronta en el proceso 
creativo, como Louis Armstrong 
(Nueva Orleans, 1900; Nueva York, 

1971), Coleman Hawkins (Saint 



Jorge Lazaroff en Montevideo, en 
1978. 



Duke Ellington. 
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Joseph, Missouri, 1904; Nueva York, 1969), William o Count 
Basie (Red Bank, Nueva Jersey, 1906; Hollywood, California, 
1984), Stan o Stanley Newcomb Kenton (Wichita, Kansas, 1911; 
Los Angeles, California, 1979), Miles Davis (Alton, Illinois, 1926; 
Santa Monica, California, 1991), Sony o Theodore Walter Rollins 
(Nueva York, 1930), Albert Ayler (Cleveland, Ohio, 1936; Nueva 
York, 1970) y Vernon o Archie Shepp (Fort Lauderdale, Florida, 
1937), tambien dramaturgo. Paralelamente al jazz, la mezcla con 
la cultura africana produce en Estados Unidos una corriente 
musical mas uniforme, conocida como blues, que, al margen de su 
importancia en su propio territorio, gravitara fuera de fronteras 
especialmente en la segunda mitad del siglo, debido sobre todo a 
su influencia en diversas etapas del rock. 

El rock, que sera incorporado por muchos teoricos a esa historia 
del jazz, tiene tambien, como vimos, un complejo proceso 
constitutive. La etiqueta rock and roll empieza a ser utilizada hacia 
mediados de la decada del 1950 para designar una rara mescolanza, 
no demasiado homogenea, de - fundamentalmente - folclorismo 
estadounidense difuso (country and western ) y de rhythm and blues 
(que era ya de por si una categorla en la que converglan diversas 
expresiones afroestadounidenses como ciertos grupos vocales 
anteriores a la segunda guerra mundial, los grupos evangelicos 
de gospel y los coros de las iglesias de los guetos negros, y hasta 
quizas los blues), con coreograflas que iran cambiando tras pocos 
ahos de vigencia. La eclosion del rock coincidira con el aumento 
de la capacidad adquisitiva de una franja societaria hasta entonces 
desplazada, producido por la guerra de Corea. Los Idolos de ese 
lanzamiento, como Bill Haley (Highland Park, Michigan, 1925; 
Harlingen, Texas, 1981), originario de tiendas folclorlsticas, o The 
Platters, un grupo vocal surgido de la tradicion de coros religiosos 
negros, tendran un perlodo de prestigio breve. Pero, una vez 
demostrado su fuerte potencial dentro y fuera de los Estados 
Unidos, los Richard Penniman o Little Richard (Macon, Georgia, 
1932) de la primerisima hora, de salvaje canto no temperado, seran 
rapidamente sustituidos, gracias a la fuerza de las grandes 
empresas discograficas, por los mas manejables Elvis Presley 
(East Tupelo, Mississippi, 1935; Memphis, Tennessee, 1977) de la 
etapa de afirmacion mundial, de acuerdo con el principio europeo 
occidental de domesticacion de los productos a ser impuestos al 
area de dominio colonial. Pero este proceso sera en algunos casos 
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intrincado, pues algunos jovenes 
roqueros del norte de Inglaterra, 
especialmente los Beatles John 
Lennon (Liverpool, 1940; Nueva 
York, 1980) y Paul McCartney 
(Liverpool, 1942), al tiempo de 
introducir elementos culturales de 
las Islas Britanicas en “su” rock, 
lograran — como vimos — saltar la 
barrera y conectarse directamente 
con los discos estadounidenses “de 
la raza” y tambien con materiales 
caribenos, restableciendo asi un 
vinculo con las fuentes de allende 
el oceano. Un papel complementa- 
rio sera asumido por Michael Phillip 
o Mick Jagger y Keith Richards (ambos nacidos en Dartford, 
Inglaterra, 1943), de The Rolling Stones. El movimiento roquero 
britanico llegara a ser tan fuerte que se transformara para Estados 
Unidos en una “invasion britanica” y, por un tiempo, lograra que 
Europa vuelva a disputar el poder en materia de centro exportador 
de musica popular. 

Pese a su radiacion mundial — con ecos de distinta entidad en 
regiones muy diferentes -, la historia del rock permanecera 
fundamentalmente compartida entre los Estados Unidos y Gran 
Bretana. Distintas etapas se sucederan en este tronco musical, decada 
a decada. Habra a menudo posturas progresistas, pero tambien 
posturas regresivas, y habra varias figuras inclasificables. Entre los 
numeroslsimos compositores importantes, pueden mencionarse en 
Estados Unidos, fuera de los muchos grupos que - en mayor o menor 
medida - produjeron composiciones colectivas, Francis Vincent o 
Frank Zappa (Baltimore, Maryland, 1940; Laurel Canyon, Los 
Angeles, California, 1993), Otis Redding (Dawson, Georgia, 1941; 
Madison, Wisconsin, 1967), Roger McGuinn (Chicago, 1942) de The 
Byrds, Jimi Hendrix (Seattle, estado de Washington, 1942; 
Londres, 1970), Lewis Alan o Lou Reed (Freeport, Long Island, Nueva 
York, 1942) de Velvet Underground, Patti Smith (Chicago, 1946), 
Bruce Springsteen (Freehold, Nueva Jersey, 1949), Prince Rogers 
Nelson o Prince (Minneapolis, 1960), y Kurt Cobain (Aberdeen, 
Washington, 1967; Seattle, Washington, 1994) de Nirvana. Y en Gran 
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Bretana, Peter Townshend (Londres, 1945) de The Who, David 
Robert Jones o David Bowie (Brixton, Londres, 1947), Gordon 
Sumner o Sting (Wallsend, Inglaterra, 1951) de The Police (y 
luego independiente), David Byrne (Dunbartin, Escocia, 1952) 
de Talking Heads, y John Mellors o Joe Strummer (Angora, 
Turquia, 1952) de The Clash. 

El enorme territorio del Brasil se constituira en un rico 
semillero de musicas populares, que lograran proyectarse al mundo 
en distintas etapas de su proceso interno. El esquema frances de 
afirmacion del territorio del estado-nacion por medio del idioma 
sera imitado por Brasil, el que, hacia mediados de la decada del 
1950, unificara en la musica cantada - popular y culta - una 
pronunciacion homogeneizada del portugu6s brasileno, vinculada 
con propuestas del musicologo e ideologo Mario de Andrade. Entre 
los principales compositores que surgen alii deben ser mencionados 
Alfredo da Rocha Viana Filho o Pixinguinha (Rio de Janeiro, 1897; 
Rio de Janeiro, 1973), Ary o Ari Barroso (Uba, Minas Gerais, 
1903; Rio de Janeiro, 1964), Noel Rosa (Rio de Janeiro, 1910; Rio 
de Janeiro, 1937), Dorival Caymmi (Salvador, Bahia, 1914), 
Antonio Carlos Brasileiro Jobim o Tom Jobim (Rio de Janeiro, 
1927; Nueva York, 1994), Caetano Veloso (Santo Amaro, Bahia, 
1942), Gilberto Passos Gil Moreira o Gilberto Gil (Salvador, 
Bahia, 1942), Milton Nascimento (Rio de Janeiro, 1942), y 
especialmente Francisco o Chico Buarque de Hollanda (Rio de 
Janeiro, 1944). Todos ellos se caracterizan por un elevadisimo 
grado de refinamiento, que caracteriza por otra parte a los que 
son solamente inter- 
pretes, como Orlando 
Silva antes de la segun- 
da guerra mundial y 
Joao Gilberto despues 
de esta. Los movimien- 
tos renovadores que se 
suceden en las decadas 
del 1950 y 1960 (bossa 
nova , tropicalismo) 
afirman una acentuada 
sensibilidad con res- 
pecto al valor sonoro 
del texto. 
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Y el cine 

En el nuevo territorio de creacion musical que aporta el cine, 
aun cuando la musica culta ocupa alii algunos espacios, el peso mayor 
lo tiene la musica popular, si bien a menudo se da un territorio en 
el que se mezclan muchos elementos de lenguaje tornados de la 
musica culta - principalmente la del siglo XIX y las primeras decadas 
del XX - con otros propios de la mesomusica. Es que la idea de 
musica de cine es en si una invention no demasiado logica, surgida 
en tiempos del cine mudo (que era mudo pero no silencioso) como 
hija de la confluencia de la opereta, la musica de bale y la musica de 
circo. En este terreno ambiguo, puede mencionarse entre los 
compositores mas apegados al lenguaje culto, ademas de algunos 
nombres ya citados como Serguei Prokofiev y Georges Auric, a 
Giovanni Fusco (Sant’Agata dei Goti, Benevento, Italia, 1906; 
Roma, 1968), Nino Rota (Milan, Italia, 1911; Roma, 1979), Bernard 
Herrmann (Nueva York, 1911; Hollywood, California, 1975), 
Maurice Jarre (Lyon, Francia, 1924) y Mikis Theodorakis (Quio, 
Grecia, 1925). Y entre los compositores que se mueven en un 
territorio mas apegado al lenguaje popular, ayudando quizas a 
inventarlo, se cuentan Joseph Kosma (Budapest, Hungria, 1905; 
Paris, 1969), Elmer Bernstein (Nueva York, 1922), y especialmente 
Ennio Morricone (Roma, Italia, 1928). 



Chico Buarque y Daniel Viglietti en Montevideo, 
en octubre de 1999. 
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Musica electroacustica en vivo: Gordon Mumma interpretando su 
“Hornpipe” (1967) en el Metropolitan Museum of Art, Nueva York, 
en febrero de 1972, con recursos electronicos en tiempo real. 
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12 

La tecnologia 


Los procedimientos de grabacion y de trasmision inciden tanto en 
la ecologia de la musica popular como en la de la musica culta, 
profundizando en este caso la fijacion consumista del pasado historico 
hasta lo inverosimil. Pero la evolucion tecnologica tiene tambien 
otros aspectos que influyen en el pensamiento creativo del siglo XX. 


La electronica permite el surgimiento en las decadas del 1920 y 
1930 de algunos instrumentos musicales nuevos, que parten 
basicamente de la valvula de radio. El primero de ellos (1920/1921) 
es creado por el fisico sovietico Lev Sergueievich Termin o Leon 
Theremin (San Petersburgo, Rusia, 1896; Moscu, URSS, 1993): se 
llama “eterofono” o “thereminvox” o “theremin” a secas y llega a ser 
industrializado en los Estados Unidos. El movimiento de las manos 
del interprete ante dos antenas permite variar la altura y la intensidad 
de un sonido de timbre fijo (originariamente un espectro cercano al 
de la onda sinusoidal, es decir al de una unica frecuencia fundamental 


sin componentes adicionales). Al 
invento de Termin le siguen varios 
en cascada: el “esferofono” (1926) de 
Jorg Mager (Eichstatt, Baviera, 
Alemania, 1880; Aschaffenburg, 
Baviera, Alemania, 1939), las “ondas 
martenot” (1928) de Maurice 
Martenot (Paris, 1898; Clichy, cerca 
de Paris, 1980) y el “trautonium” 
(1930) de Friedrich Trautwein 
(Wurzburg, Baviera, Alemania, 1888; 
Dusseldorf, R. F. de Alemania, 1956), 
y algunos otros de menor aceptacion, 
asi como varias propuestas de 
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electrification o electronificacion de instrumentos de la tradition 
europea (organo, piano, guitarra, etcetera). Existe incluso un 
antecedente previo a la invention de la valvula de radio: el 
“telarmonio” o “telharmonium” (1901) de Thaddeus Cahill (Mount 
Zion, Iowa, Estados Unidos, 1867; Nueva York, 1934), un artefacto 
electromecanico que funcionaba a partir de dinamos y se escuchaba 
por via telefonica. 

Despues de la segunda guerra mundial, el lanzamiento (hacia 1950) 
de los grabadores de cinta magnetica y el grado de desarrollo de la 
electronica haran posible la aplicacion organica de una suma de 
iniciativas de la primera mitad del siglo, incluidas las experiencias 
de Russolo y Vertov y los planteos conceptuales de Varese. El 
ingeniero y musico aficionado Pierre Schaeffer (Nancy, Lorena, 
Francia, 1910; Les Milles, Provenza, Francia, 1995) liderara un grupo 
de tecnicos y compositores en Paris, preocupandose excesivamente 
por la publicitacion de su nombre. El flsico Werner Meyer-Eppler 
(Amberes, Belgica, 1913; Bonn, R. F. de Alemania, 1960) dara origen 
a otro grupo en Colonia, R. F. de Alemania, con un punto de apoyo 
inicial en los cursos de musica nueva de Darmstadt y en Bruno 
Maderna. Las emisoras de radio publicas (RTF y WDR) se prestaran 
en ambos casos a financiar las iniciativas, en un principio muy 
onerosas. En Estados Unidos habra un punto de partida en un pionero 



Un estudio electroacustico “clasico”: el Bregman del Dartmouth College en 
Hanover, Estados Unidos. 
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estudio privado del matrimonio de Louis Barron (Minneapolis, 
Estados Unidos, 1920; Los Angeles, California, 1989) y Charlotte Wind 
o Bebe Barron (Minneapolis, 1927). Poco despues, seran las universi- 
dades (Princeton y Columbia) las que respaldaran en Nueva York la 
iniciativa paralela de Otto Luening (Milwaukee, Wisconsin, Estados 
Unidos, 1900; Nueva York, 1996) y Vladimir Ussachevsky (Hailar, 
Manchuria, 1911, nacionalizado estadounidense; Nueva York, 1990). 

Este es el nacimiento de lo que se dara en llamar “musica 
electroacustica” (o “musica electronica”), expresion que englobara a 
todas las vlas de composition que utilicen procedimientos electronicos 
de generation o de modification de sonidos, y/o que manipulen 
grabaciones de sonidos (generados electronicamente o bien grabados 
en un medio natural “acustico” por medio de un microfono). Durante 
las primeras decadas de este proceso la cinta magnetica permitira 
(mucho mas amplia y libremente que los cilindros y los discos de Vertov 
y de otros experimentadores que lo sucedieron en las decadas del 1920 
y 1930) elaborar los materiales sonoros ya sea por yuxtaposicion (o sea 
montaje) o por superposition (o sea mezcla), ya sea por inversion (del 
sentido de lectura) o por cambio de la velocidad de pasaje, ademas del 
filtrado de determinadas franjas de frecuencias, la adicion de 
reverberation (o de eco), la alteration del perfil dinamico y la 
intermodulacion que permiten los recursos “pasivos”. Todo material 
sonoro sera pasible de ser utilizado por el compositor: todo material 
que pueda ser grabado a traves de un microfono y todo material que 
pueda ser generado electronicamente. Alguien lanzara en los primeros 
anos, cual marca de fabrica, la equivoca etiqueta “musica concreta”, 
pero esta sera pronto desechada por ese mismo alguien. 

Poco a poco, la labor sobre cinta magnetica va siendo sustituida 
por el trabajo en computadoras y aparatos computadorizados, y la 
grabacion analogica por la grabacion digital. Aun cuando la utilization 
de computadoras por parte de los compositores (para fines de 
estructuracion sonora o para calcular aspectos parciales de una 
composition en partitura) se remonta a la decada del 1950, la 
recurrencia a la informatica se acentua durante las ultimas dos 
decadas del siglo XX, a partir del lanzamiento de las micro- 
computadoras personales, que disminuyen drasticamente los costos 
operativos, casi prohibitivos en los comienzos. Convergentemente, 
se ira haciendo cada vez menor la necesidad de estudios onerosos, 
sustituibles en gran parte de sus posibilidades por los estudios 
domesticos de los propios compositores. 
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En America Latina, los primeros estudios de la etapa “primitiva” 
surgiran en 1956 y tendran caracter provisorio: el que instalara en 
Rio de Janeiro Reginaldo de Carvalho (Guarabira, Paraiba, Brasil, 
1932), con el apoyo del Instituto Villa-Lobos, y el fundado en la 
Universidad Catolica de Santiago de Chile por los ingenieros y 
compositores Juan Amenabar (Santiago de Chile, 1922; Santiago 
de Chile, 1999) y Jose Vicente Asuar (Santiago de Chile, 1933). La 
Argentina conquistara en 1960 un estudio estable en el seno de la 
Universidad Nacional de Buenos Aires, dirigido por el compositor 
Francisco Kropfl (Temesvar, Hungria, 1928, nacionalizado 
argentino), y un segundo en 1964 en el Centro Latinoamericano de 
Altos Estudios Musicales del Instituto Torcuato Di Telia, tambien en 
Buenos Aires, estudio en el que sera decisiva la inventiva tecnologica 
del ingeniero Fernando von Reichenbach (Buenos Aires, 1930). 

La musica electroacustica va a tener, desde un comienzo, una 
segunda vertiente general (ademas de la representada por la musica 
compuesta sobre cinta magnetica): la musica electroacustica en vivo 
(live electronics). Esta ultima no presenta, en principio, cambios en 
su mecanismo de conception respecto de la musica instrumental de 
la tradition europea: en lugar de componerse para violin, flauta y 
trombon, se compone para sus equivalentes de la era tecnologica o 
para violin, flauta y trombon mas dispositivos electronicos que actuan 
sobre estos o interactuan con ellos. En cambio, la musica creada 
sobre cinta magnetica y fijada en ella (o sobre cualquier otro soporte 
que permita registrar el sonido en forma analogica o digital) genera 
nuevas situaciones sumamente importantes: por primera vez en 
muchos siglos, el compositor evita (y - mas aun - elimina de raiz) la 
mediation del interprete en su necesidad de comunicacion con su§. 
semejantes. Su producto queda fijado - convertido ya en sonido y no 
en signos a ser interpretados por un tercero -, de una vez y 
definitivamente. La unica interferencia entre el y su publico son los 
aparatos reproductores, que heredan el privilegio de ser denostados 
cada vez que algo suena mal. 

En la decada del 1960 la sustitucion de la valvula por el transistor 
permitira pensar en reducir un armario al tarnaho de una pequena 
caja. El voluminoso, pesado y caro sector de generation y modification 
electronica del estudio de musica electroacustica de la decada anterior 
podra caber en la decada del 1970 en una maleta. A esa maleta se le 
llamara “sintetizador”, palabra que proviene de unos aparatos 
experimentales de la decada del 1950 construidos para “sintetizar” 
espectros sonoros con fines de investigation acustica. El primer 
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Un sintetizador 
“clasico” de 1970: 
el Arp 2600. 

sintetizador portatil sera construido en Italia en 1962 por Paolo 
Ketoff (Roma, 1930). Entre otras figuras importantes en el primer 
desarrollo tecnologico referido a los sintetizadores pueden ser 
mencionados los estadounidenses Robert Moog (Nueva York, 1934) 
y Donald Buchla (Southgate, California, 1937) y el ingles Peter 
Zinovieff (Londres, 1933). En Canada, Hugh Le Caine (Port Arthur, 
Ontario, 1914; Ottawa, 1977) hara valiosos aportes trabajando 
aisladamente, en su domicilio primero y luego en instalaciones del 
Consejo Nacional de Investigaciones, en Ontario. 
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El sintetizador empezara a interesar no solo a los compositores 
del area culta sino tambien a los musicos populares - compositores o 
interpretes y este hecho hara posible una produccion en serie y 
por lo tanto un abaratamiento de cada unidad, lo cual se ira 
acentuando en las decadas del 1980 y 1990 por manes de la evolucion 
tecnologica y de la computadorizacion de los dispositivos. Por otra 
parte, la levedad y el reducido volumen de los nuevos aparatos 
incrementara el interes por la musica electroacustica en vivo. A los 
sintetizadores y a las “maquinas de ritmo” se agregaran los 
“secuenciadores”, unos dispositivos que permitiran grabar 
ordenadamente valores de alturas y duraciones, que los sintetizadores 
podran tocar automaticamente. En 1983, un convenio entre los 
fabricantes japoneses y estadounidenses de sintetizadores pondra en 
funcionamiento el acuerdo internacional conocido como MIDI, que 
permite conectar entre si - y comunicarse - aparatos de diferentes 
marcas. Un aporte especialmente significativo sera el de los samplers 
o muestreadores, que permitiran manipular fragmentos de 
grabaciones de sonidos de cualquier origen, replanteando asi, poco a 
poco, los limites del concepto mismo de legitimidad del uso de 
materiales generados por terceros. 

Una apertura tecnologica diferente estara dada por la utilizacion 
compositiva de las computadoras. En la decada del 1950 se recurrira 
a las todavia costosisimas computadoras para resolver etapas creativas 
diversas en algunos trabajos pioneros (Xenakis en Europa, otros 
menos relevantes en Estados Unidos) de elevadisimo costo. Los 
intentos aumentaran en la decada siguiente en forma discreta 
(algunos compositores continuaran las experiencias de utilizacion de 
computadoras en la planificacion de partituras) y habra algunos casos 
de creatividad insolita. Hacia 1970 la proliferacion de sintetizadores 
y el gran abaratamiento de las computadoras permitira pensar en 
asociar estas con aquellos a fin de usar las computadoras o sus 
circuitos parciales como comandos de las operaciones de generacion 
y modification de sonidos (si bien la asociacion de conceptos ya estaba 
planteada hacia 1950 en los dispositivos construidos por Louis 
Barron). Los sintetizadores incorporaran con naturalidad circuitos 
computadorizados en distintos niveles. Hacia 1980, en visperas de la 
era de la microcomputadora personal, seran ya numerosos en Europa 
y Estados Unidos los estudios equipados con computadoras de tipo 
“mediano” o “pequeno”, y varios compositores empezaran a utilizar 
los recursos combinados de sintetizadores y computadoras en 
ejecuciones en vivo en tiempo real. En la decada del 1990 se dara un 
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rapido desarrollo - y hasta un florecimiento - de programas 
informaticos para manipular sonido en computadoras personales, 
favoreciendo y potenciando la composicion electroacustica en el 
ambito domestico. 

La era de la informatica va a tener tambien sus varios abridores 
de caminos, entre los que pueden ser mencionados Max Vernon 
Mathews (Columbus, Nueva York, 1926), John Chowning (Salem, 
Nueva Jersey, Estados Unidos, 1934), Jean-Claude Risset (Le Puy, 
Velay, Francia, 1938), Jon Appleton (Los Angeles, California, 1939) 
y Charles Dodge (Ames, Iowa, Estados Unidos, 1942). 

La nueva tecnologia va influyendo poco a poco el pensamiento 
compositivo, a la vez que la nueva musica va nutriendo el pensamiento 
que genera esa tecnologia, en un permanente proceso de 
realimentacion. Tal como ocurrio siempre, en todas las culturas 
del hombre. 



Un gran estudio computadorizado en 1970: vista parcial de la sala de control 
remoto del Elektronmusikstudion de Estocolmo. 
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Apendice: 

Sintesis de la clasificacion 

Hornbostel-Sachs 

de instrumentos musicales 

Ver pagina 21. 


Los defensores del sistema Dewey estiman que, como dice Carlos 
Vega, su primera ventaja “es que siempre y por todos los intersticios 
esta abierto al infinito”. Esto no es tan asi, sin embargo - y lamenta- 
blemente -, y ha significado si infinitos dolores de cabeza a sucesivas 
generaciones de bibliotecologos del mundo entero. Pero Hornbostel 
y Sachs logran aplicarla, en terminos generales, con una buena cuota 
de sentido comun. Despues del primer numero de cada una de las 
cinco clases, se va agregando un digito a la derecha por cada 
subdivision. A menudo se llega a categorias que son naturalmente 
dicotomicas, mutuamente excluyentes y exhaustivas. Pero a veces 
no. Y no siempre la clasificacion es parejamente consistente. En todo 
caso, un sistema de ordenamiento que permite dividir idiofonos (1.) 
en idiofonos de golpe (1.1.), pulsacion (1.2.), friccion (1.3.) y soplo 
(1.4.), idiofonos de golpe (1.1.) en idiofonos de golpe directo (1.1.1.) e 
indirecto (1.1.2.), e idiofonos de golpe directo (1.1.1.) en idiofonos de 
entrechoque (1.1.1.1.) y de percusion (1.1.1.2.), y asi sucesivamente, 
resulta un logro tan contundente que asegura su difusion y su 
atractivo, aunque la razon del segundo digito no sea la misma en las 
diferentes clases. 

En esta sintesis, hemos separado los digitos sucesivos uno por 
uno mediante puntos, por considerar que esta forma de utilizacion 
del criterio de clasificacion decimal es menos confusa que la habitual, 
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que los agrupa, en principio, de tres en tres, y porque evita que se 
lea, por ejemplo, treinta y uno en lugar de tres uno. 

Hornbostel y Sachs prefieren, en su propuesta de 1914, agrupar 
los digitos. Escriben 111.242.222 (glockenspiel tocado con mazos) o 
bien 1112.21 (xilofono), agregan guiones a los puntos para algunas 
subclasificaciones (314.122-4-8, piano, en que 4 es martillos y 8 tecla- 
do) y preven la posibilidad de extender el sistema mediante minucio- 
sos extras (dos puntos, parentesis recto, signo de suma). 


1. IDI6FONOS: 

Son materiales inherentemente sonoros, que no necesitan de 
una tension adicional. 

1.1. Idiofonos de golpe: el instrumento se pone en vibration 
por percusibn. 

1.1.1. Idiofonos de golpe directo: el ejecutante hace 
el mismo el movimiento del golpe. 

1.1.1.1. Idiofonos de entrechoque. Ejemplos: 
platillos, castanuelas, claves xilofonicas. 

1.1.1.2. Idiofonos de percusion. Ejemplos: 
litofono chino, teponaztli o tunk’ul y 
otros tambores de hendidura, marimba 
mesoamericana, timbila 
mozambiquena, bala guineano y otros 
xilbfonos, cristalofono, celesta y otros 
metalofonos, agogo brasileiio, gong, 
campana, juego de campanas tubulares, 
bisae de los indios yaqui y otros 
tambores de agua. 

1.1.2. Idiofonos de golpe indirecto: la percusion se 
origina indirectamente, sobre todo como conse- 
cuencia de un movimiento de otra indole que hace 
el ejecutante. 

1.1.2.1. Idiofonos de sacudimiento o 

sonajas. Ejemplos: sistro, cascabeles, 
“ristras” de frutos o pezunas u otros 
materiales organicos, maracas. 
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1.1.2.2. Idiofonos de raspadura. Ejemplos: 
matraca, recorreco brasileiio, giiiro 
caribeno, jiikuriam de los indios yaqui. 

1.1.2.3. Idiofonos de separacion. Ejemplos: 
huan-t’u chino, cucharas kashik del 
Cercano Oriente. 

1.2. Idiofonos de punteado: lengiietas o plaquitas elasticas 
fijas por un extremo son encorvadas y luego vuelven a su 
posicibn inicial a causa de su elasticidad. 

1.2.1. En forma de marco: la lengiieta oscila dentro de 
un marco o de una manija. 

1.2.1.1. De cascara. Ejemplo: cricri melanesio. 

1.2.1.2. Guimbardas. Ejemplo: trompa de los 
indios goajiro, seni-pasat de los indios 
mataco, guimbarda europea. 

1.2.2. En forma de tabla o peine: las lengiietas estbn 
atadas a una tabla, o recortadas en una placa como 
dientes de peine. 

1.2.2.1. Con lengiietas atadas. Ejemplos: 
sanza o mbira del Africa subsahariana 
(o Aguisimbia), marimbula del Caribe. 

1.2.2.2. Con lengiietas cortadas. Ejemplo: 
cajita de musica con mecanismo de 
relojeria. 

1.3. Idiofonos de frotacion: el instrumento se pone en 
vibracion por frotacion o friccibn. 

1.3.1. De palos o varillas. Ejemplos: violin de clavos 
(inventado por Johann Wilde en 1740), piano de 
clavos (Charles Clagget, 1791), euphon (Ernst 
Friedrich Chladni, 1790). 

1.3.2. De placas. Ejemplo: kulepa-ganeg o nunut de 
Melanesia. 

1.3.3. De vasos o recipientes. Ejemplos: caparazon 
de tortuga frotada (distintas etnias indigenas de 
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America), armonica de cristal (Benjamin 
Franklin, 1761). 

1.4. Idiofonos de soplo: el instruments se pone en vibracion 
por soplo. Ejemplo: piano eolico (Schortmann, 1822). 


2. MEMBRANOFONOS: 

El sonido es producido por una membrana estirada sobre una 
abertura. La mayor parte de los membranofonos recibe la 
denomination de tambor. La clasificacion preve subclasificar 
cada item de acuerdo al procedimiento utilizado para adherir la 
membrana. 

2.1. Membranofonos de golpe: la membrana es golpeada. 

2.1.1. Membranofonos de golpe directo: es el propio 
ejecutante quien hace el movimiento del golpe. 

2.1.1.1. Semiesfericos o en forma de plato. 
Ejemplo: timbal europeo. 

2.1.1.2. Tubulares. Pueden ser cilindricos 
(ejemplo: tambor militar europeo), en 
forma de barril (tambores de conga 

- conga, tumbadora y quinto - cubanos, 
tamboriles uruguayos), en forma de 
doble cono (mrdangam de India), en 
forma de reloj de arena (kalaiigu 
nigeriano, dugdugui bengali, changko 
coreano), en forma de copa (darboka, 
darbukke o tambak islamico), etcetera. 
En cada uno de estos casos, el tambor 
puede tener una sola membrana y ser 
abierto o cerrado en el otro extremo, o 
tener dos membranas. 

2.1.1.3. De marco. Ejemplo: pandereta. 

2.1.2. Membranofonos de golpe indirecto: el tambor 
es sacudido y la percusion se realiza por golpeteo 
de bolitas atadas o encerradas, o por causa analoga. 
Ejemplo: damaru budista, tamborcillo con bolitas 
— de marco o cilfndrico —. 
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2.2. Membranofonos de punteado: se pulsa una cuerda 
anudada bajo el centro de la membrana; la cuerda 
trasmite sus vibraciones a la membrana. Ejemplo: gopl- 
iantra de Bengala. 

2.3. Membranofonos de frotacion: la membrana se pone en 
vibracion por friccion. 

2.3.1. Con palo: un palo unido a la membrana se frota, 
o frota a esta atravesandola. Ejemplos: etwie de 
Ghana, rommelpot flamenco, cuica brasilena. 

2.3.2. Con cuerda: una cuerda unida a la membrana se 
frota; la cuerda puede estar fija o ser giratoria. 
Ejemplo: Waldteufel germano. 

2.3.3. A mano: se frota la membrana con la mano. 
Ejemplo: tambor de friccion de Togo. 

2.4. Membranofonos de voz humana: la membrana se pone 
en vibracion por la emision de sonidos vocales, y modifica 
estos. 

2.4.1. Libres: se influye directamente sobre la 
membrana, sin que el viento se acumule en un 
deposito. Ejemplo: peine con papel de seda. 

2.4.2. De tubos y vasos: la membrana estd en el interior 
de un tubo o de una caja. Ejemplos: mirlitdn 
africano, cazoo. 


3. CORD6FONOS: 

El sonido es producido por una o varias cuerdas tendidas entre 
puntos fijos. Las formas de ejecucion (con martillos o palillos, 
digital, con plectro, por frotacion - de arco, de rueda, de 
cinta -, con teclado, de action mecanica) constituyen 
subclasificaciones. 

3.1. Cordofonos simples o citaras: un porta-cuerdas solo, 
o un porta-cuerdas y un cuerpo de resonancia que no es 
parte de el, separables sin destruction del aparato musical. 

3.1.1. De barra: el porta-cuerdas tiene forma de palo. 
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3.1.1.1. De porta-cuerdas flexible y 
arqueado. Ejemplo: arco musical. 
Puede la cuerda haber sido desprendida 
de la corteza del arco mismo y quedar 
todavla sujeta al arco en los extremos, 
o bien ser de otra materia que el arco; 
puede incluso haber mas de una cuerda. 
Puede existir una corredera que abrace 
la cuerda y la divida en dos partes 
(nkungu de Angola). Puede haber 
resonador (mitote de los indios cora, 
berimbau de barriga del nordeste 
brasileno); puede ser usada como 
resonador la cavidad bucal del interprete 
(lutanta del Congo, jul de los mayas, 
yohiri y otros arcos musicales frotados 
de indfgenas de America). 

3. 1.1.2. De porta-cuerdas rigido. Ejemplo: 
palo musical indochino. Puede haber 
un resonador - habitualmente de 
calabaza - unico (suleppe de las Celebes) 
o varios resonadores (vina de la India). 

3.1.2. De tubos: el porta-cuerdas es una tabla abovedada 
en sentido del ancho. 

3.1.2.1. De tubos enteros. Ejemplo: citara 
tubular de bambu melanesia. 

3.1.2.2. De medios tubos. Ejemplo: koto 
japones. 

3.1.3. De balsa: el porta-cuerdas estd formado por cortes 
de caha ligados entre si en forma de balsa. 
Ejemplo: totombito congoleno y otras citaras de 
balsa aguisimbias. 

3.1.4. De tabla: el porta-cuerdas es una superficie plana 
o mesa. 

3.1.4.1. De porta-cuerdas paralelo al piano 
de las cuerdas. Ejemplos: citara sin 
resonador de Borneo, qanun del 
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Mediterraneo oriental, salterio, 
dulcimer, clavicordio, clavichembalo, 
piano. 

3.1.4.2. De porta-cuerdas perpendicular al 
piano de las cuerdas. Ejemplo: citara 
de suelo de Madagascar. 

3.1.5. De cascara o canal: las cuerdas corren sobre la 
abertura de una cascara o la parte concava de un 
canal. Ejemplo: inanga de los tutsi de Ruanda y de 
Burundi. 

3.1.6. De marco: las cuerdas estan extendidas 
libremente dentro de un marco abierto. Ejemplo: 
kani de los kvu del Africa occidental. 

3.2. Cordofonos compuestos: un porta-cuerdas y un cuerpo 
de resonancia en coherencia organica, inseparables sin 
destruction del artefacto sonoro. 

3.2.1. Laudes: el piano de las cuerdas corre paralelo a 
la tapa de la caja de resonancia. 

3.2.1.1. De arco: cada cuerda tiene su propio 
portador flexible. Ejemplos: nsambi 
kizonzolo y otros pluriarcos aguisimbios. 

3.2.1.2. De yugo: el porta-cuerdas es un yugo 
de dos brazos con travesano, colocado 
en el piano de la tapa de la caja de 
resonancia. Ejemplos: lyra y kithara de 
la antigiiedad griega, crwth medieval 
britanico o rota de arco. 

3.2.1.3. De mango: el porta-cuerdas es un 
simple mango. Ejemplos: rabab 
marroqui, tar iranio, ‘ud arabe, laud 
europeo, mandolina, balalaika, viola da 
gamba, violin, guitarra, charango. 

3.2.2. Arpas: el piano de las cuerdas es perpendicular a 
la tapa de la caja de resonancia; la linea en que se 
sujetan las puntas inferiores de las cuerdas corre 
en direction al cuello. 
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3.2.2.1. De mastil o abiertas: no tienen estaca 
anterior; pueden ser de arco o de angulo. 
Ejemplos: arpas angulares de la antigua 
Asiria, arpas arqueadas del antiguo 
Egipto, saung de Birmania. 

3.2.2.2. De marco: tienen una estaca anterior. 
Ejemplos: arpas medievales europeas, 
arpas criollas latinoamericanas, arpa 
europea actual. 

3.2.3. Laudes-arpas: el piano de las cuerdas corre 

perpendicularmente respecto a la tapa de la caja 
de resonancia y la llnea de las puntas inferiores 
delas cuerdas corre perpendicularmente a la 
direccibn del cuello. Ejemplo: cora de Guinea, 
Senegal, Gambia y Mali. 


4. AER6FONOS: 

Es fundamentalmente el propio aire el que es puesto en 
vibracibn. Ciertas caracterfsticas (con deposito para el viento, 
con cierre de agujeros, con teclado, con traccibn mecbnica) son 
previstas como subclasificaciones. 

4.1. Aerofonos libres: el aire vibrante no estb confinado dentro 
del instrumento o limitado por el. 

4.1.1. De desplazamiento: el aire choca contra el filo 
de un objeto que se mueve en el espacio abierto, o 
un filo es movido a traves del aire. Ejemplos: latigo, 
hoja de sable. 

4.1.2. De interrupcion: la corriente de aire sufre 
interrupcion peribdica. 

4.1.2.1. Autofonos, o lengiietas: la corriente 
de aire choca contra una laminilla, que 
se pone en vibracion e interrumpe la 
corriente periodicamente. Las lengiietas 
pueden ser de entrechoque (tallo de 
grammea hendido), batientes (los mas 
antiguos registros de lengiietas batientes 


del organo europeo) o libres (claxon, 
armonio, armonica de boca, acordeon, 
organos de boca de Asia oriental), o de 
cinta (el viento choca contra el filo de 
una cinta extendida). 

4.1.2.2. No autofonos: el interruptor no es una 

laminilla. Se han clasificado 
interruptores que rotan en su propio 
piano (sirena de agujeros) e 
interruptores que giran alrededor de un 
eje (zumbador de los indios kamaiurb y 
de otras etnias de la Amazonia). 

4.1.3. De explosion: el aire recibe un unico choque de 
compresion. Ejemplo: cerbatana. 

4.2. Instrumentos de soplo propiamente dichos: el aire 
vibrante estb limitado por el instrumento mismo. 

4.2.1. De filo o flautas: una corriente de aire en forma 
de cinta choca contra un filo. 

4.2.1.1. Sin canal de insuflacion: la corriente 
es producida por el ejecutante mismo. 
Pueden ser longitudinales - aisladas 
(quena del brea quechua-aimara) o en 
juegos (sicus o antara o zampona de la 
misma area y otras flautas de Pan o 
panicas) - o bien transversales (flauta 
travesera europea). En cada uno de 
estos casos, las flautas pueden ser 
abiertas o cerradas, y con o sin agujeros. 

4.2.1.2. Con canal de insuflacion: una 
hendidura estrecha o pequeno ducto 
lleva la corriente de aire, en forma de 
cinta, contra el borde afilado de un corte 
lateral. Pueden ser con canal externo 
-aisladas o en juegos - o con canal 
intemo - aisladas (flauta dulce europea, 
anata o tarca del area quechua-aimara, 
pincuyo o pinquillo) o en juegos 
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(registros de sonido nasal del organo 
europeo) —. En cada uno de los casos, 
las flautas pueden ser abiertas, 

“medio tapadillo” o “tapadillo”, y con o 
sin agujeros. Entre las de canal intemo 
aisladas se distinguen - ademas de las 
abiertas, etcetera - las vasculares o 
globulares (silbatos zoomorfos de 
ceramica, ocarina). 

4.2.2. De lengiieta o caramillos: la corriente de aire 
accede por descargas a traves de laminitas 
vibrantes anadidas al instrumento en su extremo 
superior. 

4.2.2.1. Oboes: dos lengiietas de entrechoque. 
Pueden ser aislados - de tubo cillndrico 
(aulds de la antigiiedad griega, 
cromorno) o cdnico (oboe europeo) - o 
en juegos (doble shahnai de la India). 

4.2.2.2. Clarinetes: una sola laminita batiente. 
Pueden ser aislados - de tubo cillndrico 
(clarinete europeo) o conico (saxofonos) - 
o en juegos (zummara egipcio). 

Las gaitas, que se caracterizan por un 
depdsito que regulariza el volumen de 
aire, pueden ser tanto clarinetes como 
oboes; en ellas, los tubos de bordon son 
en general de lengiieta simple. 

4.2.2.3. De lengiieta libre: la lengiieta se 
mueve a traves de una abertura 
exactamente de su tamano. Pueden ser 
aislados o dobles, siempre con agujeros 
(si no, el instrumento es 4.1.2.1.). 
Ejemplo: caramillos de lengiieta libre 
del sudeste asiatico. 

4.2.3. Trompetas: a traves de los labios vibrantes del 
ejecutante, la corriente de aire entra por descargas 
a la columna de aire que hay que poner en 
vibracion. 
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4.2.3.1. Naturales: sin mecanismo para 
modificar la altura del sonido. Pueden 
ser de caracol (rappakai japones, 
trompeta de los indios campa ashaninga) 
o de tubo, y en este caso longitudinales 
(cuerno de los Alpes, lur escandinavo, 
trutruca mapuche) o transversales (erke 
de Bolivia y territories vecinos). 

4.2.3.2. Cromaticas: con aparato mecanico 
para cambiar la altura del sonido. 
Pueden ser con agujeros (clarin o 
cometa, cornetin de piston), de varas 
(sacabuche, trombon de varas) o de 
valvulas (trompa o corno, trompeta 
europea). 


5. ELECTR6FONOS: 

La clasificacidn de 1914 de Hombostel y Sachs no preve esta 
categoria, pero Sachs la propone a posteriori, si bien no llega a 
establecer una defmicidn generica. Descarta, eso si, aquellos 
instrumentos en los que se ha sustituido simplemente una 
accidn mecanica por una action el6ctrica. 

5.1. Instrumentos electromecanicos: las vibraciones son 
producidas por los medios mecdnicos usuales y luego 
transformadas en vibraciones electricas transducidas por 
un altoparlante. Ejemplos: guitarra electrica, bajo electrico, 
piano electrico (como el Neo-Bechstein de 1931). 

5.2. Instrumentos electronicos: estan basados en circuitos 
electronicos oscilantes. Pueden ser monofdnicos o 
polifonicos, continuos o por grados (cromaticos o no). 
Ejemplos: thereminvox, ondas martenot, trautonium, 
esferofono. 

El desarrollo vertiginoso de los electrofonos en los ultimos 
decenios exige obviamente un estudio separado, mas 
pormenorizado y extenso de lo que Hornbostel y Sachs 
hubieran podido sistematizar en vida. 
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